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Introduzione
Dopo una breve rassegna sulla letteratura relativa al tema trattato, tutt'altro che 
abbondante, lo scopo della tesi è ridefinire i termini del mockumentary in senso 
restrittivo.
Alcune  considerazioni  suggeriscono  di  affiancare,  più  che  sostituire,  le 
classificazioni e la terminologia attuale con un termine specifico. Infatti, il lavoro 
non intende soltanto definire le marche del mockumentary ma catturare l'essenza 
del  cosiddetto  “falso  o  finto  documentario”,  tenendo  conto  di  tutte  le 
caratteristiche che lo circoscrivono, anche e soprattutto extratestuali.
In  altri  termini,  pochi  generi  cinematografici  dimostrano  i  limiti  di  una  mera 
analisi semiotico-testuale quanto il caso in oggetto.
Se ci atteniamo ad una pura analisi della forma, troveremo una serie estremamente 
eterogenea di testi filmici e video insieme. Non si mette in dubbio la correttezza 
tassonomica, quanto l'efficacia analitica.
Il  mockumentary include film con attori  famosi,  burle  assolutamente scoperte, 
testi formalmente ineccepibili ma chiaramente falsi per tema o soggetto.
Lo spunto teorico di questa tesi è il tentativo di esprimere una definizione (per il 
momento operativa) del  mock,  che da un lato renda conto della sua crescente 
diffusione negli ultimi due decenni, e dall'altro ne isoli gli elementi fondamentali. 
Inoltre si intende descriverlo attraverso il legame tra testo e contesto fruitivo e 
storico della produzione e della fruizione, e attraverso uno specifico rapporto tra 
testo e spettatore nel quale si ravvisa uno degli aspetti imprescindibili e profondi 
del “vero falso documentario”.
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Al  centro  della  ridefinizione  del  mockumentary  sta  la  natura  del  patto  
comunicativo.
Nella  fiction  si  stabilisce  fin  dalle  prime  sequenze  una  Sospensione 
dell'incredulità;  mentre  il  cinema  del  reale  presume,  al  contrario,  una  lettura 
documentarizzante, che presuppone che lo spettatore aderisca a un patto fiduciario 
con il testo (grazie a una serie di marche di veridizione) dove si costituisce un 
enunciatore  reale  e  la  vicenda  narrata  è  storicamente  attendibile, 
indipendentemente  dall'uso  di  filmati  ritenuti  autentici  o  di  ricostruzioni  con 
attori.
Il  mockumentary,  come  il  patto  comunicativo,  non  può  essere  definito  senza 
tenere  conto  delle  condizioni  storiche,  delle  modalità  di  visione  e  di  tutto 
l'apparato paratestuale e delle conoscenze enciclopediche in senso “Echiano”.
Qui  ci  limitiamo  ad  un  solo  esempio:  il  celebre  episodio  della  trasposizione 
radiofonica  della  “Guerra  dei  Mondi”1,  che  scatenò  il  panico  negli  ingenui 
ascoltatori degli anni Trenta, semplicemente utilizzando delle marche stilistiche di 
veridizione.
Oggi questo non sarebbe possibile.
Il  mockumentary,  nella  definizione  che  ne  proponiamo  qui,  prevede  una 
negoziazione  del  patto  comunicativo  durante  la  visione,  secondo  uno  schema 
desunto dai film analizzati.
Nel  corso  della  trattazione  e  nelle  conclusioni  verrà  definito  meglio  questo 
schema. Per ora mi limito a descrivere il suo andamento.
1 War Of The Worlds, trad.  it.  La guerra dei  mondi  di Orson Welles. Sceneggiato radiofonico 
trasmesso il  30 ottobre del  1938. Per una più ampia trattazione rimandiamo al cap.II,  par.4 di 
questo elaborato.
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Il  patto  comunicativo  iniziale  può  riferirsi  a  una  lettura  documentarizzante  o 
meno,  ma  nel  corso  della  visione,  lo  spettatore  metterà  in  dubbio  le  sue 
convinzioni iniziali.
Qualunque sia il tema del mockumentary, la sua architettura testuale-narrativa sarà 
in grado di stimolare nello spettatore la ricerca di una tematica “altra”, sottesa al 
tema esplicito.  Questo  contenuto  profondo,  ancorché  implicito,  compreso  solo 
grazie ad uno sforzo interpretativo dello spettatore, è il vero fulcro tematico del 
film.  Lo  spiazzamento  o  straniamento  indotto  da  tale  scoperta  sono capaci  di 
avviare  riflessioni  su  alcuni  aspetti  della  realtà  più  di  molti  film  che  fanno 
esplicita dichiarazione di aderenza completa ad una supposta verità che spesso è 
solo una tesi, o una parte della verità stessa.
In  altre  parole,  la  coscienza  del  limite  del  documentario  (coscienza  storica  e 
eminentemente contemporanea, legata alla diffusione dei video in rete certo, ma 
anche alla consapevolezza che ogni inquadratura esclude il resto del mondo) ha 
prodotto l'affermazione di questo speciale tipo di mockumentary.  
Come dice Herzog, cineasta sui generis , che ha volutamente mischiato e nascosto 
il documentario nella fiction e viceversa:
Sono sempre stato interessato alla differenza tra fatto e verità. […] esiste qualcosa come 
una verità più profonda. Esiste nel cinema (in tutto il cinema n.d.r.) e la chiamerei Verità  
Estatica  [….] (La verità estatica) è misteriosa ed elusiva, e può essere colta solo per  
mezzo di invenzione e immaginazione e stilizzazione2
Ecco perché si intende definire un tipo di mockumentary al quale la traduzione 
italiana di “Falso o Finto documentario” non rende affatto giustizia.
2 W. Herzog,  tratto dal film Incident of Loch Ness di Z. Penn, 2004.
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Nei  confini  tracciati  nel  lavoro  che  segue  chiamerò  questa  particolare  forma 
filmica (usando un neologismo), Mocumentario.
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 Capitolo I
Storia ed evoluzione del cinema del reale
I.1 Il documentario e la rappresentazione della realtà
In questo capitolo dedicheremo una particolare attenzione alla storia del cinema
documentario.
Si  tratta  di  un  passo  fondamentale  per  occuparci  in  modo  corretto  del  tema 
principale  di  questo  lavoro.  Infatti,  se  consideriamo  il  mockumentary  un 
sottogenere3 del  documentario,  sarà  opportuno,  seguendo  la  teoria  dei  generi, 
descrivere  l'evoluzione  del  cosiddetto  “cinema  del  reale”  in  quanto  ogni 
sottogenere si confronta con gli stilemi propri del genere d'origine.
Soltanto  attraverso  una  riflessione  sul  documentario  possiamo  cercare  di 
comprendere dove collocare i testi ascrivibili all'insieme mockumentary e quali 
caratteristiche  lo  avvicinino  o  viceversa  lo  allontanino  dalla  produzione 
documentaria tradizionale.
Prima ancora che esistesse una qualche forma di codificazione in merito ai generi 
cinematografici,  possiamo  individuare  nella  pratica  del  cinema  due  tendenze 
principali.  Da  un  lato  l'esplorazione  delle  enormi  potenzialità  spettacolari  e 
immaginifiche del medium (G. Méliès4) e dall'altro, con gli stessi fratelli Lumière, 
lo sfruttamento presso il pubblico pagante dell'effetto di realtà.
3 Il mockumentary è considerato alternativamente un sottogenere del documentario, o più spesso 
un genere cinematografico. Per un'approfondita trattazione del tema rimandiamo al II capitolo di 
questo lavoro.
4 Georges Méliès è considerato il padre degli effetti speciali del cinema.
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Le celebri vedute, come  La Sortie des usines Lumière  e L'arrivée d'un train en  
gare  de  la  Ciotat5, costituiscono  un  esempio  non  del  tutto  consapevole  delle 
capacità della nuova invenzione di rispecchiare la realtà.  Potremmo affermare, 
paradossalmente,  che  i  Lumière  si  facessero  guidare  dalla  cinepresa  stessa, 
sorpresi  e  incantati  come il  loro pubblico,  senza la  coscienza che la  semplice 
scelta di un'inquadratura operasse una esclusione di tutta la realtà che ne rimaneva 
esclusa.
Abbandoniamo per ora i pionieri della Settima Arte ai loro dilemmi e, con un 
salto di oltre tre decenni, giungiamo alla prima citazione consapevole di “Cinema 
documentario” ad opera di John Grierson l'8 febbraio 1926, in occasione della 
recensione di “Moana” (o L'Ultimo Eden)6
Grierson,  a  sua  volta  cineasta  e  teorico,  introdusse  per  primo  il  termine 
“documentario”7 nel  senso  di  opera  cinematografica  e  parlò  di  «valore 
documentario del film»8
Tuttavia  ravvisiamo in questa prima teorizzazione di  un cinema del reale,  una 
serie  di  problematiche e  interrogativi  che caratterizzeranno tutta  la  produzione 
critico-teorica fino ad oggi.
Innanzitutto Grierson definisce il documentario «una elaborazione creativa della 
realtà»9, e attribuisce al film un valore estetico prima che documentario.
5 L'uscita dalle officine Lumière e L'arrivo del treno alla stazione La Ciotat realizzati nel 1895 
sono considerati i primi documentari della storia del cinema.
6 Moana è il titolo del film diretto da Flaherty e realizzato nel 1905 «Costituisce una relazione 
visiva degli avvenimenti che ricorrono nella vita quotidiana di un giovane polinesiano ed ha perciò 
un valore documentario»
7 La parola documentaire , di paternità incerta, esisteva già nella lingua francese per definire film 
di viaggio, di visoni esotiche, ecc.
8 F.Hardy  (ed)  Grierson  on  Documentary, 1946  trad.  it.  F.  Di  Giammateo  (a  cura  di), 
Documentario e realtà, Bianco e nero Editore, Roma 1950, p. 19
9 Ivi, p. 19
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L'autore solleva la questione dell'impossibilità di realizzare un cinema della realtà 
assoluto, puro. Condividiamo le parole di Adriano Aprà su Grierson, applicabili a 
tutto il genere documentario:
[….] La messa in scena, congenita al cinema di finzione narrativo con attori, non 
è, né può essere, estranea al documentario. Per quanto reale e non manipolato sia 
il  profilmico,  [….]  non  può  evitare  di  essere  inquadrato,  e  con  ciò  stesso 
selezionato e orientato. 10  
Non  solo  la  scelta  del  soggetto  inquadrato  (pur  ammettendo  una  impossibile 
purezza del metodo documentario) costituisce un limite invalicabile della pretesa 
di rendere la realtà quale essa è, ma il semplice e inevitabile fatto che una ripresa 
abbia un inizio e una fine, crea lo stesso limite sul  piano temporale.
La storia del cinema documentario è fondata su tentativi di superare questi limiti 
propri  del  mezzo,  quando  l'unica  strategia  possibile  è  quella  di  cercare  una 
rappresentazione della realtà.
Se i cineasti hanno capito presto il cuore del problema, lo stesso non si può dire 
dei  teorici  e  dei  critici,  i  quali  hanno  cercato,  senza  riuscirci,  una  diversità 
ontologica del cinema documentario rispetto agli altri generi, proponendo come 
criterio  di  differenziazione  l'opposizione  fiction-non-fiction film.  Questo 
parametro,  infatti,  non si  è  mostrato  risolutivo.  Come nel  film finzionale,  nel 
documentario  è  presente  il  racconto  e  la  manipolazione  del  profilmico.  Il 
documentario può “legittimamente” raccontare e lo fa con modalità diverse dalle 
convenzioni del film narrativo; viceversa, il film di finzione può non avere una 
vocazione narrativa.
10 A.  Aprà,  Documentario.  Il  dilemma vero/falso, in  Enciclopedia  del  cinema  vol.  II,  Roma, 
Istituito dell'Enciclopedia Italiana, 2003,  p. 351
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Come ha osservato Gianfranco Bettetini:
«il  “cosiddetto”cinema  documentario  ricorre  spesso  alla  dimensione  narrativa 
usandone gli accorgimenti strutturali in funzione fatica, quali elementi di contatto 
intermediari con l'attenzione del pubblico, o addirittura in funzione poetica»11
Dunque,  piuttosto  che  nell'opposizione  fiction-non fiction, dove  i  confini  sono 
labili,  le  marche  specifiche  del  documentario andranno cercate  nel  terreno del 
rapporto  che  intrattiene  con  la  realtà,  nei  modi  di  codificazione  linguistica  e 
soprattutto nel rapporto fra testo e spettatore.
Il  riconoscimento  del  documentario  rispetto  al  film  di  finzione  è  un  fatto  di 
rapporti interni al testo «il valore realista o al contrario finzionale dell'immagine o 
del suono non dipende da una vocazione ontologica o da fatti linguistici, ma da 
una pragmatica12» come spiega bene Francesco Casetti:
[…] la dimensione del documentario o al contrario della finzione, dipende dal rapporto 
che si stabilisce tra colui che fa vedere e colui che guarda; o meglio [….] dipende dal  
confronto proprio all'interno del film o della trasmissione video tra un fare emissivo e un  
fare ricettivo, tra un Enunciatore e un Enunciatario13.
Questa  ricezione  non  è  legata  alle  caratteristiche  ontologiche  del  testo  ma 
«necessita di criteri pragmatici14»
Torneremo molto presto e ampiamente a parlare del rapporto fra testo e spettatore 
e  testo  e  realtà,  nodi  cruciali  del  nostro  tema  principale  e  come  vedremo  di 
individuazione del mockumentary.
Nel  frattempo  continuiamo  a  parlare  di  documentario  e  a  tracciarne  le  tappe 
storico-evolutive  più  rilevanti,  mettendo  in  luce  le  trasformazioni  che  hanno 
11 G. Bettetini, L'indice del realismo, Milano, Bompiani, 1971
12 F.  Casetti,  L'apparition du réel, ou faire regarder,  regarder ensemble,  revoir, in  Cinémas et  
Réalités, Université Saint Etienne, CIEREC, p. 241
13 Ivi, p. 241
14 F. Jost, Realtà e Finzione. L'impero del falso, Milano, Il Castoro, 2003, passim
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condotto il documentario fino ai giorni nostri.
I.2 Prime teoriche
Nella monumentale  Semiologia del cinema, Christian Metz individua la nascita 
del  documentario  nel  momento  esatto  in  cui  «[…]  il  materiale  filmico  viene 
elaborato e collocato in un contesto discorsivo esplicito per mezzo del montaggio 
e  delle  didascalie.  Invece  che  una  semplice  successione  di  “vedute”,  il 
documentario plasma con le prime immagini un argomento articolato».15
Fin dalle sue origini  il  documentario ha mostrato tutte le sue contraddizioni e 
ambiguità  per  questo  è  molto  difficile  definire  l'area  semantica che il  termine 
documentario è chiamato a ricoprire.
Ma vediamo ora cosa si intende, nell'accezione più comune, per documentario: 
prima di tutto il suo oggetto è un referente reale, rappresentato dai mezzi specifici 
del cinema. Per cogliere il reale, struttura un testo in cui i segni dell'enunciazione 
vengono  cancellati  nella  presupposizione  che  le  cose  del  mondo  riprodotte 
possano mostrarsi da sé. La macchina da presa viene rimossa e lascia spazio ad un 
discorso onnisciente.16
Lo  spazio  profilmico  destinato  alle  riprese  è  preesistente,  esiste  cioè 
indipendentemente dal film.
Il documentario ricorre ai codici non visivi del cinema, come la voce fuori-campo 
o voice over, che funziona come una guida che collega le inquadrature e impone 
una lettura pressoché univoca e l'uso dei rumori d'ambiente naturali, per annullare 
15 C. Metz, Semiologia del cinema, Milano, Garzanti, 1980, p. 142.
16 Il discorso onnisciente è garantito dalla certezza di un sapere. Non mancano però documentari in 
cui vengono mostrate le modalità dell'enunciazione e lo stesso soggetto enunciatore.
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i segni arbitrari di scrittura. Mentre, il commento musicale, un segno arbitrario 
marcato, viene utilizzato diffusamente per favorire l'illusione spettatoriale.17
Viene utilizzato quindi, un linguaggio non estetico soprattutto se confrontato con 
l'esibizionismo grammaticale dell'avanguardia o del cinema d'autore.
Per quanto riguarda le tematiche, il realismo del documentario rappresenta luoghi 
e avvenimenti ben riconoscibili e riferibili alla più comune esperienza.
Dunque,  alla  base  del  documentario  c'è  un  rapporto  ontologico  con  la  realtà 
filmata «che si pretende restituita sullo schermo come manifestata davanti  alla 
macchina da presa, senza mediazioni [….]».18
Il film rappresenta il documento di questa  realtà e diventa la prova che le cose si 
sono svolte  come risultano  proiettate.  Nel  cinema  di  finzione  avviene  l'esatto 
opposto:  la  realtà  è una messa in  scena e  viene maneggiata  creativamente dal 
regista. Nel film di finzione il patto comunicativo tra lo spettatore e il testo è di 
sospensione dell'incredulità, ovvero una sospensione della sua facoltà critica, per 
cui sa bene che ciò che è rappresentato non è vero, ma ci crede. Nel documentario 
questo patto narrativo prevede al contrario l'attivazione della credibilià. Ciò che 
viene rappresentato è vero e nel documentario «si evidenzia l'effetto probatorio»19
Lo spettatore diventa l' istituzione cruciale per l'individuazione del documentario 
rispetto  al  film  di  finzione  e  come  vedremo  più  avanti  giocherà  un  ruolo 
determinante anche nel nostro mockumentary.
17 Stato  di  coscienza  che  caratterizza  lo  spettatore  dei  testi  di  finzione  e  che  consiste  nel 
partecipare alle vicende narrate come fossero vere.
18 A. Aprà, Documentario. Il dilemma vero/falso, cit., p. 350
19 Ivi, p. 350
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Riprendiamo  a  questo  punto  il  ragionamento  di  Francesco  Casetti  per  cui 
l'individuazione  del  documentario  è  un  fatto  esclusivamente  pragmatico.  Il 
documentario, infatti, tende ad includere lo spettatore mentre il testo narrativo lo 
esclude,  posizionandolo  come  voyeur.  Il  documentario  può  contenere 
intenzionalità didattiche, proPagandistiche, che mirano al coinvolgimento diretto 
dello spettatore.
Anche Roger Odin20 considera la vecchia opposizione fra documentario e finzione 
non pertinente.  Il  film documentario ricorre  alla  forma narrativa e  risponde al 
desiderio di reale, il film di finzione , invece, tende a soddisfare il desiderio di 
finzione, in questo caso desiderio di immaginario. Come spiega bene Odin «[...] è 
chiaro che finzionalizzare vuole anche dire desiderare il reale, ma in modo diverso 
rispetto ad una lettura documentarizzante,  [….] non c'è alcuna opposizione fra 
desiderio di finzione e desiderio di reale»21. La differenza fra questi due modi di 
lettura, infatti, è data dal tipo di relazione che instaurano con il reale: mentre la 
documentarizzazione risponde al  desiderio del  reale  coinvolgendo lo spettatore 
direttamente, in quanto persona reale, la lettura finzionalizzante propone, invece, 
una mediazione per accedere al reale. Di fronte al testo documentario lo spettatore 
si pone in maniera attiva e, interpellato in prima persona,  si mette talvolta “in una 
posizione di difesa”; di fronte al testo finzionale, al contrario, lo spettatore non 
viene tirato in causa direttamente e potrà accedere al reale «dietro il baluardo del 
fittizio»22
20 R. Odin, Lecture documentarisante et problèmes du documentaire in De la fiction, Edition DE 
Boeck Supérieur, 2001, trad. it. Lettura documentarizzante e problemi del documentario, in Della 
finzione, Milano, Vita & Pensiero, 2004, pp. 192-193
21 Ivi, pp. 192-193
22 Ivi, p 192
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I.3 Origini del documentario
Come  abbiamo  già  ricordato,  una  lunga   tradizione  storiografica  ripone  nella 
presunta antinomia Lumière-Méliès le origini della incerta dicotomia tra fiction e 
non-fiction cinematografica. Sebbene tenace quanto poco prodottiva, Kracauer la 
propone in questi termini radicali «I caposcuola furono Lumière, rigorosamente 
realista e Méliès che dava libero sfogo alla sua fantasia di artista»23
Il cinema nacque per documentare e fu proprio un documento scientifico il primo 
esperimento protocinematografico, che risale agli anni Settanta del 1800, ad opera 
dello statunitense Edweard Muybridge e del francese Étienne-Jules Marey24.
Grazie alle evoluzioni tecnologiche negli anni successivi, lo statunitense Thomas 
A. Edison introdusse il cinetografo e i francesi Lumière il cinematografo. Questi 
strumenti consentirono di portare le fotografie in successione ad una cadenza tale 
da rendere la riproduzione del movimento verosimile e visibile agli spettatori.
Mentre Edison e i suoi collaboratori filmarono scene di “vita vissuta” ricostruite 
in studio, i fratelli Lumière filmarono “cartoline” in movimento, in Francia e poi 
in varie parti del mondo. Considerati i  primi “operatori di attualità”, le celebri 
“vedute” che componevano i loro cataloghi, realizzati fra il 1895 e il 1905, sono 
scene  prese dalla  strada,  vedute colte  con ore  di  sosta  in  vie  frequentate,  che 
testimoniavano di  una  realtà  familiare  agli  spettatori.  Si  aprivano  dunque  alla 
realtà,  al  contrario di quelle di  Edison e di Georges Méliès che portarono alle 
estreme  conseguenze  le  possibilità  del  nuovo  mezzo  come  manipolazione 
dell'immaginario.
23 S. Kracauer, Theory of Film. The Redemption of Physical Reality, New York, Oxford University 
Press, 1960, trad. it. Film: ritorno alla realtà fisica, Milano, Il Saggiatore, 1962, p. 88
24 Si  trattava  di  esprimenti  dove  la  moltiplicazione  di  scatti  fotografici  ravvicinati  consentiva 
l'analisi del movimento, così scomposto, di animali o essere umani.
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Nella storia del cinema di Sadoul25, i fratelli Lumière sono considerati all'origine 
del genere del futuro documentario mentre al connazionale George Méliès verrà 
attribuita l'invenzione del cinema fantastico.
Possiamo  ritornare,  utilizzando  le  parole  di  Antonio  Costa,  sulla  vecchia 
opposizione  «uno  tende  più  alla  messa  in  scena  del  doppio  avvenimento  già 
svoltosi nella realtà, e che però all'atto stesso della sua ripresa diventa spettacolo; 
l'altro passa dall'intuizione della spettacolarità intrinseca delle attualità alla loro 
contraffazione e ricostruzione»26
I.4  Flaherty e Vertov
Robert Josef Flaherty27 è considerato il primo grande documentarista della storia 
del cinema.  Nanook of The North28, realizzato tra il 1920 e il 1922, girato “dal 
vivo”  con  attori  non  professionisti  e  senza  il  ricorso  all'intreccio,  fu  il  primo 
documentario a riscuotere un successo mondiale.
Nanook  di Flaherty decretò il riconoscimento di una modalità di fare cinema e 
attribuì un valore estetico al documentario.
Il rapporto tra l'uomo e la natura è la cifra di tutta la filmografia di Flaherty, come 
osserva  Bettetini  «tesa  ad  un  recupero  semioticamente  indexicale  del  gesto, 
dell'azione,  del  fenomeno  dinamico  che  possono  scaturire  dalla  dialettica 
spontanea tra il campo di forze dell'ambiente in cui vivono i personaggi e la loro 
25 G. Sadoul, Histoire du cinéma mondial des origines à nos jours, Paris, Flammarion, 1964. Trad. 
it. Storia del cinema mondiale, Milano, Feltrinelli, 1972, vol I, p. 6.
26 A. Costa, Georges Méliès la morale del giocattolo, Milano, Il Formichiere, 1980
27 Robert Josef Flaherty , Iron Mountain 1884 - Dummerston 1951
28 Nanook of  The North, trad. it. Nanuk l'eschimese, fu commissionato da una compagnia francese 
di  pellicce.  Descrive  la  vita  di  un  eschimese  e  della  sua  famiglia  a  partire  dall'estate  fino 
all'inverno successivo, nei pressi del baia di Hudson.
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carica vitale [….]»29
In tutti i suoi film migliori, Flaherty:
[….] ricerca  le  tracce  dell'uomo  in  questa  lotta   contro  la  natura,  ricostruendo 
pazientemente  attraverso  prolungate  e  ripetute  fasi  di  ripresa  e  delicati,  intelligenti  
interventi di montaggio, un'attualità apparentemente spontanea , apparentemente colta nel 
suo divenire e invece strutturata secondo una intenzionalità narrativa semplice, precisa ed 
efficace 30
Dunque,  sebbene  Grierson,  come  già  ricordato,  introdusse  il  termine 
documentario  proprio  in  relazione  ad  un  film  di  Flaherty,  nei  lungometraggi 
documentari  del  regista  statunitense,  l'intenzionalità  di  narrare  prende  il 
sopravvento su quella di mostrare.
Si  potrebbe definire  Flaherty un  “poeta  realista”  che  «instaura  un  rapporto  di 
illusoria specularità con il reale risemantizzato narrativamente»31
I  film  di  Flaherty  e  la  maggior  parte  dei  testi  documentari  realizzati  in  quel 
periodo  non  sono  caratterizzati  dai  tratti  ascrivibili  comunemente  all'insieme 
documentario, come ad esempio le riprese di avvenimenti dal vivo senza messa in 
scena né intreccio narrativo o con intreccio regredito a funzione di accordo.
Ma l'evoluzione del documentario andrà proprio verso una concezione del film 
come discorso, affidato al montaggio e alle didascalie e, con l'avvento del sonoro, 
alla voce fuori campo.
L'altro  grande  documentarista  di  quegli  anni  è  Dziga  Vertov32 che  insieme  a 
Flaherty  saranno  i  rappresentati  delle  due  principali  tendenze  del  cinema 
documentario.
Il  tentativo  di  cogliere  la  realtà  «è  corretta  da  Flaherty  con  il  desiderio  di 
29 G. Bettetini, L'indice del realismo, cit., p. 161
30 Ivi, p.162
31 R. Nepoti, Storia del documentario, Bologna, Pàtron Editore, 1988, p. 32
32 Dziga Vertov, Bialystok 1896- Mosca 1954
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narrativizzare e di mettere in scena gli eventi rappresentati, e da Vertov con quello 
di  piegarli,  attraverso  un  elaborato  lavoro  di  montaggio  e  con  didascalie 
descrittive, a un discorso fortemente ideologico»33
La manipolazione del reale è dunque un tratto fondamentale del loro modo di fare 
cinema documentario.
Ma veniamo ora a Vertov, primo documentarista la cui produzione di testi filmici 
procedeva insieme ad una  produzione teorica.
Per Vertov la cinepresa è un occhio,  un  Kinoglaz,  molto più potente di quello 
umano, un occhio perfetto in grado di esplorare il caos e i fenomeni visivi che 
riempiono  lo  spazio.  L'occhio  della  macchina  da  presa  permette  una  vista 
perfetta , precisa e penetrante e registra la vita così come le si presenta davanti. La 
riflessione  vertoviana  si  inscrive  in  una  nuova  teoria  sul  documentario  in  cui 
vengono  enfatizzate  le  possibilità  straordinarie  della  cinepresa  di  cogliere  e 
svelare il reale.
L'autentica vocazione della macchina da presa è l'esplorazione dei fatti reali e il 
montaggio  diventa  un'operazione  fondamentale  per  distinguere,  analizzare  e 
capire meglio questi fatti.
Nel programma dei cine-occhi34 di Vertov,  il  film si trasforma in un mezzo di 
appropriazione  della  realtà  e  il  linguaggio  cinematografico,  completamente  da 
rifondare, si pone al servizio esclusivo delle masse. Questa doveva essere la sua 
funzione di classe. Tutto il cinema precedente si doveva considerare solo come 
teatro fotografato.
Nonostante  il  cinema  avesse  come  compito  quello  di  mettere  in  primo piano 
33 A. Aprà, Documentario.Il dilemma vero o falso, cit., p. 353
34 Il movimento cinematografico sorto in U.RS.S. negli anni Venti, teorizzato da Dziga Vertov
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l'osservazione  del  dato  reale,  fissare  su  pellicola  gli  avvenimenti  reali,  Vertov 
«rifiuta  la  nozione  di  una  riproducibilità  passiva  ad  opera  dell'obiettivo 
cinematografico»35
Il processo creativo in questo senso è invertito: invece di partire da un'idea e di 
costruire  i  materiali  necessari  alla  sua espressione,  si  parte  da una quantità  di 
materiali fra i quali si opera una scelta. Dunque, come spiega Nepoti, il cinema di 
Vertov:
[…] è  riordinamento  della  realtà  in  linguaggio,  capace  di  trasformare  in  discorso 
l'apparente continuità della materia e il montaggio ne rappresenta la risorsa linguistica per 
eccellenza,  con il  compito di  scomporre,  ricomporre e trasformare il  materiale  visivo 
ripreso dal mondo reale36
L'uomo con la macchina da presa37  può essere considerato il manifesto del “cine-
occhio”; un cinema assolutamente diverso da letteratura e teatro perché il cinema 
è una nuova arte che non deve copiare le altre.
Il  montaggio diventa l'elemento nuovo ed esclusivo, assieme al movimento e alla 
musica.
Vertov rifiuta la sceneggiatura e ogni piano scritto. Per L'uomo con la macchina 
da  presa,  manda  in  giro  i  suoi  operatori,  i  suoi  cineocchi,  solo  con  l'idea  di 
rappresentare la vita di una grande città, Mosca. In questo film non c'è un vero 
legame  causale  e  cronologico  tra  le  sequenze.  Si  tratta  di  un  esperimento  di 
immagine pura. L'uomo con la macchina da presa si configura come ricreazione 
del mondo visibile e,  insieme, messa in rappresentazione dello stesso processo 
produttivo del cinema.
35 R. Nepoti, Storia del documentario, cit., p. 35
36 Ivi, p.38
37 Film diretto da Vertov nel 1929
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Jean- Luc Godard scrive a proposito del film «[…] è evidente il fatto che il regista 
vuole andare a spasso, portare dappertutto la sua macchina da presa; che vuole 
tentare di rendere dei fenomeni più collettivi»38
Il risultato della pratica del cine-occhio è in definitiva in contrasto con l'ideologia 
consolidata per cui il cinema è in grado di rifondare il mondo reale. Di fatto il 
cinema anziché ricreare la realtà doveva limitarsi a descriverla.
Nel  panorama  degli  anni  venti,  non  solo  Vertov  ma  molti  altri  cineasti, 
utilizzeranno  il  mezzo  cinematografico  per  cogliere  e  percepire  la  realtà 
rappresentata con occhi diversi.
E non saranno più i paesi esotici, terre lontane e misteriose, i luoghi da esplorare, 
ma le città e gli spazi urbani.
Berlin die sinfonie der Grosstadt, di  Walther Ruttmann è fra i film più illustri 
dell'epoca delle sinfonie urbane.
I.5 Grierson e la messa in scena della narrazione documentaria
John Grierson, che abbiamo già ricordato all'inzio di questo capitolo, è stato il 
fondatore della scuola inglese e contribuì all'evoluzione della storia del cinema 
documentario attraverso una serie di punti di vista teorici alla base dei quali c'è la 
profonda convinzione del potere educativo, sociale e divulgativo del cinema.
«In un mondo troppo complesso perché un'educazione attraverso la scrittura e la 
parola abbia qualche efficacia»,39 il cinema diventa l'unico mezzo in grado di far 
presa sullo spettatore grazie al suo potere di convinzione immediata .
38 J. Luc Godard, Introduction à une veritable histoire du cinéma, Paris, Albatros, 1980, trad. it. 
Introduzione alla vera storia del cinema, Roma , Editori Riuniti, 1982, p.74
39 Grierson on Documentary, cit, passim
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Per  Grierson  i  film  documentari  sono  costruiti  con  materia  realistica,  ma  il 
termine  documentario  è  riservato  soltanto  alle  categorie  “superiori”40 che 
riguardano quei testi che elaborano un “ creative treatment of actuality” ovvero 
quei  testi  in  cui  la  realtà  non  viene  semplicemente  descritta,  ma  elaborata  e 
trasfigurata creativamente.
Il  soggetto  deve  essere  cercato  nel  luogo  stesso  in  cui  si  svolge  l'azione  e 
drammatizzato, non soltanto descritto.
Il cinema, per Grierson, è uno strumento di propaganda democratica, capace di 
influire sui meccanismi psicologici della democrazia.
Nel 1929, con l'unico titolo da lui ufficialmente diretto, Drifters41, Grierson ha già 
formalizzato il modello della concezione drammaturgica del quotidiano.
Il nucleo centrale della teoria documentaria cinematografica di Grierson risiede 
appunto  nell'uso  di  una  certa  drammaturgia  scenica  applicata  ai  soggetti 
quotidiani.  Per  Grierson  il  posto  centrale  spetta  alla  messa  in  scena  della 
narrazione  documentaria,  «una  narrazione  in  cui  i  materiali  si  distendono  per 
agganciamento contiguo del senso»42 Le inquadrature di  Drifters  sono collegate 
tra loro non  solo a scopo descrittivo ma per veicolare un discorso e un “implicito 
commento”,  attraverso  l'uso  delle  risorse  semantiche  del  cinema  come  il 
montaggio  e  il  primo  piano.  Inoltre  è  esplicita  la  volontà  di  cancellazione 
dell'effetto di reale.
40 Nella  categoria inferiore,  Grierson  raggruppa alcuni  testi  come i  resoconti  di  cerimonie,  le  
rassegne  di  curiosità  a  carattere  giornalistico,  i  cortometraggi  strutturati  come conferenze  per 
immagini, quando non siano concepiti in forma drammatica ma puramente descrittiva.
41 Drifters  è  una  storia  di  mare  e  di  pescatori,  scriveva  Grierson  sulla  rivista  Close  Up  nel 
novembre 1929. Il film racconta la vita di alcuni pescatori a bordo dei Drifters del Mar del nord,  
navi su cui si pratica la pesca delle aringhe.
42 M. Grande, Il documentario (e Drifters): un'epica sul mondo moderno, p. 34
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Con  il  tempo  la  funzione  sociale  del  documentario  prospettata  da  Grierson 
assumerà  un  rilievo  crescente  e  con  l'avvento  dei  regimi  totalitari  la  sua 
concezione di cinema come strumento di propaganda troverà terreno fertile.
I.6  Anni trenta: l'avvento del sonoro e il cinema di propaganda
Con l'avvento del sonoro negli anni trenta, venne introdotta nei film documentari 
la voce di commento o voce fuori campo.
La voce del commentatore, invisibile, è percepita come onnisciente, professionale, 
maschile e profonda e soprattutto autorevole. Gli anglosassoni la chiamano Voce 
di Dio, una voce alla quale lo spettatore si affida e le conferisce attendibilità. Le 
immagini che scorrono diventano la prova di quanto viene affermato dalla voce 
fuori campo.
Ben presto i  regimi dittatoriali  e il  potere politico intuirono le potenzialità del 
nuovo mezzo cinematografico e lo utilizzarono per rafforzare la propria credibilità 
piegandolo alle proprie esigenze propagandistiche.
Il genere documentario si prestava a questo tipo di operazione e costruiva una 
rappresentazione  del  mondo  facendo  ricorso  al  linguaggio  cinematografico 
proprio delle grandi narrazioni di finzione.
Leni Riefenstahl43, la documentarista ufficiale dei film propagandistici del terzo 
Reich, realizza film in cui vengono esibiti tutti i canoni dell'estetica autoritaria.
Con  lo  scoppio  della  seconda  guerra  mondiale  le  relazioni  fra  spettatore  e 
cineasta e testo filmico vengono sconvolte. Dietro la pretesa neutralità dei fatti, 
l'attualità e l'informazione manifestano il proprio carattere falsificatore.
43 Helena Berta Amalie Riefensthal, Berlino 1902- Pőcking 2003
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Con il documentario di guerra si combinarono l'urgenza dell'informazione con la 
spettacolarità degli eventi, la sfida del “colto sul vivo”.
Soprattutto negli Stati Uniti e in Unione Sovietica, i cineasti vennero spediti al 
fronte per realizzare film di propaganda rivolti alle truppe e ai civili.
Why we Fight (trad. it. Perchè combattiamo) girato fra il 1942-1945, è una celebre 
serie di medio e lungometraggi coordinata da Frank Capra. Si tratta di film di 
montaggio con inquadrature provenienti dal fronte ad opera di operatori alleati o 
sequestrati al nemico, abilmente manipolati e costruiti sui modelli dei grandi film 
di  fiction  (La  conquista  del  west),  legate  da  un  commento  didattico 
propagandistico.
I.7 Il documentario nel dopoguerra: gli anni Cinquanta
All'indomani della fine del secondo conflitto mondiale, il documentario conoscerà 
una  vera  e  propria  metamorfosi  e  un  rapido  diffondersi  di  scuole  e  modalità 
produttive differenti, legate soprattutto alle cinematografie nazionali.
Verrà posta con urgenza la questione della solita coppia realtà- rappresentazione e 
della  forma attraverso la quale il reale accede al visibile.
Si  è  visto  come  dagli  anni  Trenta  in  poi  critici  e  cineasti  abbiano  messo  in 
discussione la nozione di riproduttività, affermando che il cinema pur riducendo la 
scrittura non può azzerare l'istanza che la muove.
Sebbene le immagini rimandino al reale, l'apparente omogeneità deriva sempre da 
un'analogia di investimenti di senso fra la realtà e la sua rappresentazione.
Il  cinema  del  dopoguerra  coincide  con  il  periodo  di  massima  ripresa  delle 
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tematiche  del  realismo.  I  nodi  sui  cui  si  dipana  il  dibattito  sul  realismo 
cinematografico  prendono  forza  da  una  sorta  di  necessità  intrinseca  che  parte 
dall'idea che il cinema si orienti verso il reale per la usa naturale base fotografica. 
Per  questo  è  pronto  a  farsi  testimonianza  e  documento  perché  è  costruito  per 
registrare quanto sta davanti alla macchina da presa.
Al festival di Cannes del 1946, non solo i film neorealisti italiani lasciarono il 
segno ma anche Farrebique di Georges Rouquier, documentario narrativizzato, in 
presa  diretta,  che  segue  per  un  anno  una  famiglia  contadina  nel  villaggio 
omonimo della Francia centro-meridionale. Le vicende furono ricostruite con le 
stesse persone che le avevano vissute. Farrebique ricorre in ogni caso alla messa 
in scena, affidando i ruoli di protagonisti ad attori spontanei che rappresentano la 
propria vita quotidiana davanti all'obiettivo.
In vari modi dunque ritorna qui la labilità dei confini tra documentario e fiction 
che caratterizzava i primi decenni del cinema.
Altro film di rilievo realizzato nel 1948 è Louisiana Story,  di Robert Flaherty, a 
cui potremmo applicare l'etichetta di docu-drama o documentario di finzione.
Il film racconta la vita di un giovane che abita le paludi della Louisiana , dove un' 
impresa petrolifera compie lavori di ricerca ed estrazione. Benché il ragazzo sia 
stato  scelto  in  loco  e  sia  divenuto  in  seguito  trivellatore,  Flaherty  selezionò 
accuratamente le riprese in montaggio e la scelta non fu fatta in funzione degli 
indici di realismo quanto piuttosto in quella di una progettualità estetica.
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I.8 Bazin e il realismo ontologico del cinema
Il documentarismo si arricchì del contributo teorico di Andrè Bazin che a partire 
dalla metà degli anni Quaranta andò articolando e dettagliando la nozione di un 
realismo ontologico del cinema.
Bazin affida la  sua concezione  del  realismo alle  proprietà  oggettive  essenziali 
dell'immagine fotografica.
All'origine delle arti plastiche pone il “complesso della mummia” ovvero:
il  desiderio  tutto  psicologico  di  rimpiazzare  il  mondo esterno col  suo  doppio, 
come difesa contro il passare del tempo. Solo il cinema è in grado di realizzare 
questo compito, aggiungendo all'oggettività fotografica la produzione del tempo. 
Tutte le conquiste tecniche, dal suono al colore, allo schermo panoramico, non 
fanno che ribadire questa vocazione «la rappresentazione totale e integrale della 
realtà».44
Il cinema vanta una tale prossimità con il mondo da porsi come sua replica e come 
suo proseguimento. Insomma fra cinema e realtà c'è un rapporto esistenziale, una 
continuità  profonda:  essi  si  appartengono  ontologicamente.  Secondo  Bazin  il 
cinema aderisce  al  reale  in  forza  di  un  bisogno psicologico  prima di  tutto  (il 
complesso della mummia e la salvaguardia degli esseri contro il passare del tempo 
e la minaccia della morte), in base a una possibilità tecnica, che gli permette di 
registrare in modo oggettivo gli accadimenti del mondo; infine, questa adesione al 
reale, risponde anche a delle scelte estetiche.
44 A. Bazin Qu'est ce que le cinéma?, Paris, Ed. Du Cerf, trad. it.  Che cos'è il cinema?, Milano, 
Garzanti, 1973
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Questa  triplice  dimensione  del  realismo  baziniano  si  delinea  appunto  come 
psicologica, tecnica ed estetica ad un tempo.
Adesione  al  reale  e  partecipazione  alla  sua  esistenza  è  il  dato  della  teoria 
baziniana,  e  per  essere un autentico realista  occorre non aggiungere nulla  alla 
realtà, ma piuttosto liberarne le strutture profonde.
Per  questo  Bazin  parlerà  di  montaggio  proibito  quando  «l'essenziale  di  un 
avvenimento  non  dipende  da  una  presenza  simultanea  di  due  o  più  fattori 
dell'azione»,45 soprattutto per quanto riguarda il documentario dove «l'oggetto è di 
riportare dei fatti che perdono ogni interesse se l'avvenimento non ha avuto luogo 
realmente davanti alla macchina da presa, e cioè il documentario imparentato con 
il reportage [...]».46
La capacità del cinema di porsi come specchio della realtà, diventerà una specie di 
ossessione che lavorerà il cinema a partire dagli anni Cinquanta.
Le teorie baziniane saranno alla base della diffusione delle tecnologie leggere , del 
cinema diretto e di  tutte le altre pratiche intese a cogliere più immediatamente la 
realtà attraverso la riproduzione filmica.
I.9 Il realismo in Italia
Prima  di  Roma  città  aperta (1945)  di  Roberto  Rossellini  e  della  nascita  del 
Neorealismo,  il  cinema italiano  offre  esempi  di  testi  documentari  che  gettano 
nuovi sguardi sul paesaggio e sull'umanità italiana.
45 Ivi, p. 71
46 Ivi, p. 73
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Lontani  dalla  propaganda e  in  conflitto  con la  falsità  del  cinema dei  Telefoni 
bianchi47, i cineasti italiani si concentrano su un nuovo modo di intendere il reale, 
rinnovandone il rapporto e i processi di formalizzazione. Elaborando le atrocità 
della guerra, si arriva a guardare meglio il paese quotidiano e per molti autori è 
guardando alla tradizione di impronta verghiana che il cinema può ritrovare la sua 
massima espressione.
Il giovane Antonioni, con il documentario Gente del Po (le riprese iniziarono nel 
1943 e il film uscì solo nel 1947), sorprende per la forza del suo realismo «che 
pare diventare quasi un'esperienza onirica»48 e soprattutto il distacco con le forme 
documentarie antecedenti viziate da un rapporto rigido con il reale. Con Gente del  
Po siamo di fronte ad una premonizione di un cinema della modernità dove «il 
rifiuto progressivo di ogni schema drammatizzante o di ogni forma di selezione 
drammaturgica  del  fenomenico»49 dà  voce  ad  una  esigenza  culturale  diffusa, 
quella di rivelare la propria terra.
Più che nel documentario di guerra, l'Italia sembra specializzarsi nel documentario 
intorno alla guerra «è qui che la vita degli uomini emerge nella precarietà e nella 
debolezza,  in  una  fatalità  lontana  dalla  prosopopea  di  regime,  lasciando 
intravedere quei germi capaci di innescare la riflessione etico-estetica alla base del 
Neorealismo»50 .
47 Viene definito Cinema dei telefoni bianchi, un filone di commedie realizzate negli anni Trenta,  
agevolate  dal  regime  mussoliniano.  Fra  i  numerosi  film  prodotti  si  impone  il  giovane  attore 
Vittorio de Sica reso celebre dal film diretto da Camerini, Gli uomini che mascalzoni, 1932
48 M. Bertozzi,  Storia del documentario italiano. Immagini e culture dell'altro cinema, Venezia , 
Marsilio, 2008, p. 90
49 L.  Cuccu,  La visione come problema. Forme e svolgimento del cinema di Antonioni ,  Roma, 
Bulzoni, 1973, p. 29
50 M.Bertozzi,  Storia del documentario italiano. Immagini e culture dell'altro cinema, cit., p. 91
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Un altro  importante  contributo   alla  teoria  documentarista  viene  dai  numerosi 
progetti di Cesare Zavattini, la cui importanza resta fondamentale malgrado una 
realizzazione quasi totalmente mancata.
Il discorso di Zavattini diviene «una lucida sebbene inconsapevole testimonianza 
dell'impossibilità [...]» 51 dell'antitesi realtà/immaginario.
Per  Zavattini  il  cinema dovrebbe essere  arte  sociale,  spontaneo,  improvvisato, 
rubato alla realtà come condizione della sua aderenza ad essa.  Un tale cinema 
dovrà assolvere a precise condizioni pregiudiziali e fondarsi su una prassi definita.
Da una parte abolire la categoria della fiction, il ricorso al personaggio e a tutte le 
marche del lavoro di enunciazione. Dall'altra trovare la capacità di guardare la 
realtà nel modo giusto per farla emergere, per far si che la si racconti da sé, che le  
cose come sono acquistino potere significante «il tentativo vero non è quello di 
inventare una storia che somigli alla realtà, ma di raccontare la realtà come fosse 
una storia. Bisogna che lo spazio tra vita e spettacolo sia nulla»52
Secondo Zavattini opere come Paisà e Ladri di biciclette,  sono i prodotti di una 
fase  transizionale,  perché  c'è  ancora  un  racconto  inventato  non  lo  spirito 
documentarista.  Da  questi  si  dovrebbe  passare  alla  realtà  obiettiva,  affrontata 
senza mediazioni, escludendo l'eccezionale per mostrare sullo schermo ciò che è 
normale , quotidiano, contemporaneo.
Le teorie del pedinamento del reale rimandano ad alcuni esprimenti di Zavattini e 
soprattutto  ai  film  che  egli  non  è  mai  riuscito  a  realizzare.  Il  presupposto 
51 G. Cremonini,  Zavattini “teorico” e l'impossibilità del realismo, in  Cinema & cinema, n.XX, 
luglio-settembre 1979, p. 7
52 C. Zavattini, Neorealismo, Milano, Bompiani, 1979, p. 103
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dell'esistenza di una realtà capace di coincidere con il discorso, dando ad esso un 
valore  di  certezza,  è  fondato  dunque  sulle  doti  di  osservazione  del  cineasta: 
Zavattini  ne  identifica  il  veicolo  nei  mezzi  tecnico-discorsivi  dell'inchiesta 
filmata.
Il primo tentativo è del 1953. Film ad episodi affidati a vari registi, il risultato 
filmico è discontinuo e piuttosto vicino ai  modi della  cronaca giornalistica.  In 
modo  più  singolare  si  configura,  nello  stesso  anno,  un  altro  film collettivo  a 
episodi,  Siamo  donne,  dove  la  poetica  del  quotidiano  è  applicata  alla 
normalizzazione  delle  star  femminili  del  cinema  italiano,  nell'intento  di  far 
emergere la donna che si spoglia della maschera di diva.
Ma lo spontaneismo che pretenderebbe di lasciar parlare immediatamente la realtà 
non  può  impedire  alle  confessioni  delle  protagoniste  di  porsi  ancora  come 
rappresentazione, né si sottrae alle pratiche di costruzione a posteriori del senso. 
Questi film partono da storie prese dalla vita ma sono poi trasformate in soggetti 
per film di finzione.
Il  documentario  risulta  paradossalmente  opposto  all'idea  secondo  la  quale 
bisognerebbe scegliere quei fatti che si svolgono sotto i nostri occhi e seguirli e 
pedinarli con la fede paziente di chi sa che “ogni punto e ogni momento dello 
spazio e del tempo dell'uomo sono importanti e narrabili”.
Concetti lontani dalle didascaliche produzioni d'epoca. Se l'istanza di verità che 
emerge dalle teorizzazioni zavattiniane riesce ad influenzare l'approccio realistico 
nel lungometraggio di finzione, non sembra invece in grado di fare altrettanto nel 
documentario, che si ritrova incapace ad accogliere questo rinnovamento.
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Nonostante Zavattini evochi un cinema che irrompa nel mondo dello spettacolo 
per  “seguire  novanta  minuti  consecutivi  nella  vita  di  un  uomo”,  nonostante 
l'estetica del pedinamento faccia supporre un'idea antesignana del cinéma vérité « 
egli non serve la realtà, ma se ne serve per rendere più verosimile la finzione».53
Carlo  Lizzani  mette  in  evidenza  come il  fenomeno più  strano del  dopoguerra 
cinematografico italiano è proprio la scarsa partecipazione del documentario al 
generale  movimento  di  rinascita  della  nostra  cinematografia,  alle  lotte,  alle 
battaglie, alle polemiche che i registi “ a lungo metraggio” hanno saputo suscitare 
e promuovere in Italia e in campo internazionale.
Il cinema fa paura e sulle immagini realistiche si gioca una partita fondamentale, 
ben nota alle dittature. Ora l'Italia è una democrazia ma la difficoltà ad ammettere 
racconti  del  paese  reale  a  mala  pena  superata  per  le  finzioni  del  neorealismo 
appare nel documentario ancora più clamorosa.54
I.10 Lettre de Sibérie
“Je vous écris d'un pays lointain, il s'appelle La Sibérie....”, sono le parole che 
aprono il commento al film di Chris Maker, Lettre de Sibérie, realizzato nel 1958.
Girato  in  16  mm,  il  film di  Maker  è  una  sorta  di  film-saggio,  definito  dalla 
molteplicità dei suoi materiali,  da quelli fotografici agli elementi antropologici. 
Uno  scambio  e  incontro  continui  fra  l'antico  e  il  moderno,  fra  il  reale  e  l' 
immaginario, dove si rivela meglio la realtà.
53 A. Aprà, Primi approcci al documentario italiano, in A proposito del film documentario, AAVV, 
Ciemme, n. 136-137, aprile 2002
54 M. Bertozzi, Storia del documentario italiano. Immagini e culture dell'altro cinema, cit., p. 105
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È proprio sul dilemma verità/finzione che gioca tutto il film di Maker, portando 
alle estreme conseguenze il dibattito sul senso delle immagini e anticipando quello 
che sarà il nodo cruciale della teoria documentaristica: l'immagine può garantire 
ciò che riproduce? Le cose sono solo ciò che appaiono?
L'originalità di Lettre de Sibérie non sfuggì ad Andrè Bazin che poco prima della 
sua morte scrisse una recensione del film che comparve sui Cahiers du Cinéma.
Bazin definisce il film di Maker un “saggio documentato” in forma di reportage 
cinematografico  sulla  realtà  siberiana  passata  e  contemporanea  e  individua  l' 
elemento  originario  nel  sonoro.  Infatti,  è  grazie  al  sonoro  che  la  mente  viene 
condotta verso l'immagine e Maker sembra prefigurare una nuova dimensione del 
montaggio che  procede “ dall'orecchio all'occhio”
Nella celebre immagine di uno stesso angolo di strada ripetuta tre volte, Maker 
interpreta tre  posizioni  diverse che corrispondono a quella comunista,  a  quella 
capitalista e infine a quella che dovrebbe essere neutrale.
Bazin sintetizza così:
La sola presentazione dell’antitesi costituirebbe già una trovata brillante e sufficiente a 
rinfrancare lo spirito, ma rimarrebbe appunto al livello della battuta di spirito: è a questo 
punto che l’autore ci propone il terzo commento, imparziale e minuzioso, che descrive 
oggettivamente lo sfortunato mongolo come uno yakuta afflitto da strabismo. Qui siamo 
ben al di là dell’astuzia e dell’ironia, perché ciò che Chris Marker ci sta implicitamente 
dimostrando è che l’obiettività è ancora più falsa dei due punti di vista partigiani; detto 
altrimenti che, almeno per quel che riguarda certe realtà,  l’imparzialità è un’illusione. 
L’operazione alla quale abbiamo assistito è dunque precisamente dialettica; è consistita 
nel gettare sull’immagine tre diversi fasci di luce intellettuale, e di riceverne l’eco.55
È nella relazione soggetto-oggetto che la forma saggio trova i maggiori punti di 
55 Chris  Marker, Lettre de Siberie, in Le Cinéma français de la Libération à la Nouvelle Vague, 
Cahiers du cinéma, 1985, pp. 179-181
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contatto con la sintassi markeriana.
Lo spettatore  di  Chris  Marker  gioca  un  ruolo  attivo  nel  processo  di  fruizione 
audiovisiva,  trovandosi  a  completare  e  ricercare  attraverso  il  ricorso  ai  propri 
ricordi  e  alla  propria  soggettività  le  relazioni  tra  le  immagini  mostrate  sullo 
schermo dal regista francese. Ciò che emerge dall’attività documentale di Chris 
Marker  è  proprio  l’assenza  della  pretesa  di  raccontare  verità  assolute.  Questo 
tentativo mistificatore, caratteristico di alcuni documentaristi, fa leva sul carattere 
di  neutralità  e  apparente  oggettività  che  si  associa  erroneamente  alla  forma 
documentale, e maschera l’attività di montaggio e di selezione dietro una falsa 
focalizzazione zero.
I.11  Mondo Cane e la spettacolarizzazione del documentario
Negli  stessi  anni  operavano  in  direzione  opposta  cineasti  alla  ricerca  del 
sensazionale ad ogni costo. Servendosi di veri documenti con fini mistificatori, il 
documentario si spettacolarizza a danno di una rappresentazione della verità.
La simulazione diventa possibile e questo tipo di cinema di impostura non se ne è 
privato.
Agli inizi degli  anni sessanta esplodono i film di Gualtiero Jacopetti e con il suo 
Mondo Cane (1962), apre il filone del cosiddetto sexy documentario:
in  cui  l'esotico  e  l'erotico  si  fondono  nel  pruriginoso  [….]  Focalizzati  sull'italiano 
qualunque, succube di umorismi da caserma, tradiscono bellamente l'ispirazione al film 
inchiesta  con  ricostruzioni  sceniche,  un  uso  finto  moralistico  della  voice  over  e 
distorsioni attuate in montaggio […] interessanti in termini socio-culturali, dotati di una 
notevole forza modellante, esprimono il casalingo tentativo  di affrontare un mondo in  
piena  evoluzione,  l'impacciata  possibilità  di  soddisfare  il  desiderio  partendo  da  una 
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società familistica […] perché non “curiosare” fra popoli che non sublimano l'esigenza 
della carne?56
La serie di Mondo Cane  dette avvio al sottogenere  Mondo Movie, che riscosse un 
grande successo internazionale. L'opera si presenta come una sequela di reportage 
su  fatti  “orrendi  o  scandalosi”,  un  collage  di  immagini  forti  che  vanno  dalle 
violenze sugli animali a riti crudeli, fino a ristoranti americani in cui si possono 
mangiare insetti e cani.
Con  Mondo Cane siamo di fronte a quello che potremmo definire oggi un  fake 
documentary.
I.12 Il cinema diretto
Fra gli anni Cinquanta e Sessanta, il cinema diretto fu la più rilevante innovazione 
realizzata nel documentario.
La  grande  novità  della  cinepresa  a  spalla  e  del  suono  sincronizzato  con  le 
immagini (il famoso Nagra, registratore portatile a nastro magnetico che a partire 
dal 1958 sarà sincronizzato con le riprese) darà avvio al cinema diretto.
Girare senza sceneggiatura e  lasciarsi trascinare in una direzione inattesa diventa 
il  modus  operandi  di  molti  cineasti  degli  anni  Sessanta.  Il  cinema  diventa 
un'avventura e da nuova linfa al documentario.
Le nuove apparecchiature, più maneggevoli, permettono di creare un tutt'uno con 
l'avvenimento filmato. Il reale non si pone davanti alla cinepresa come una scena 
di fronte ad uno spettatore, ora la macchina da presa può arrivare al centro di un 
56 M. Bertozzi, Storia del documentario italiano. Immagini e culture dell'altro cinema, cit., p. 177
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avvenimento  e  sebbene  questo  non  possa  fare  a  meno  d'influire  sul  suo 
svolgimento,  ciò che si  guadagna è  “ la tensione di  un presente colto nel  suo 
emergere”.
Le  conseguenze  sono  di  diverso  ordine:  la  durata  dell'inquadratura  diventa 
strettamente legata alla scena filmata. Per questo le sequenze iniziano a poco a 
poco a guadagnare in lunghezza. Il reale non si dà nella sua immediatezza ma è 
inseparabile dal modo in cui lo si afferra.
Insomma il film diventa un modo di intervenire sul reale stesso e ciò trasforma il  
documentario al punto che si è creduto di poterlo identificare con la sola presa 
diretta.
Nella sua accezione più semplificatoria,  come spiega Nepoti «è cinema diretto 
quello  che  pretende  di  cogliere  una  realtà  autonoma (non  ancora  presa  in  un 
immaginario  sociale)  e  autosignificante,  che  il  cinema  sarebbe  in  grado  di 
produrre e restituire senza mediazioni di senso».57
Nepoti sottolinea come l'assunto del cinema diretto appare insostenibile per una 
serie  di  ragioni:  la  relazione  fra  due  istanze,  quella  che  filma  e  quella  che  è 
filmata; il  processo di realizzazione messo in atto dal cinema, al  di  là di  ogni 
impressione di realtà; le condizioni di fruizione che accomunano lo spettatore del 
documentario e quello del film di finzione narrativa.
Il  modo  migliore  per  rapportarsi  alla  nozione  di  diretto  consiste  nel  porre  la 
questione su basi tecniche.
57 R. Nepoti, Storia del documentario, cit., p. 91
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Il  diretto  è  una  tecnica  che  venne applicata  anche a  film non definibili  come 
appartenenti all'insieme documentario.
Nel campo semantico generalmente attribuito al documentario, la sua adozione 
implica  alcuni  tratti  ricorrenti.  Piuttosto  che  al  documentario  “classico”  che 
comporta  una  predisposizione  degli  elementi  da  filmare,  esso  richiama  al 
reportage  con  cui  condivide  due  caratteri  fondamentali:  da  una  parte 
l'improvvisazione che gioca un ruolo decisivo nella concezione strutturale del film 
diretto, conducendo ai limiti estremi l'arbitrarietà del rapporto filmante/filmato; 
dall'altra il ricorso alla testimonianza verbale, poiché è piuttosto questa che non la 
matrice evenemenziale ad essere filmata in diretta.
Cosi il cinema diventa il luogo di “atti di parola irripetibili”,  di registrazione di 
una parola unica enunciata da un personaggio al momento della ripresa. È con 
questa  modalità  che  ,  nei  casi  migliori,  il  documentario  riesce  a  realizzare  la 
suprema aspirazione, quella cioè di mostrare se stesso nel suo farsi ma come ogni 
altro, il film diretto appartiene all'ordine della finzione. Quel che lo distingue dal 
film  di  finzione  è  che  il  récit  dell'uno  ammette  tracce  piu  o  meno  visibili 
dell'enunciazione, mentre quello dell'altro le esclude quasi sempre.
Lo statuto del cinema diretto non esclude la finzione, a patto che questa venga 
messa in scena direttamente. Tra le tracce enunciative che costituiscono questo 
tipo  di  cinema,  il  cineasta  stesso  diventa  una  componente  essenziale  della 
relazione fiction/realtà, come personaggio sempre presente e sempre occultato, in 
grado di entrare a far parte della stessa diegesi: processo che non si può ridurre al 
semplice punto di vista della regia, ma che fa dello stesso luogo dell'enunciazione 
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un luogo diegetico, cosa di certo impossibile in un film di finzione convenzionale, 
dove l'enunciazione è  sempre dietro la  macchina da presa.  Accade cosi  che il 
cinema diretto sposti l'enfasi della propria rappresentazione sul lavoro del vedere , 
presentandosi  (contrariamente  alla  pratica  più  comune  del  documentario,  che 
presuppone l'intercambiabilità  dei  ruoli  a  garanzia  della  propria  autenticità)  al 
limite estremo come un documentario sul proprio farsi.
In un saggio apparso sui  Cahiers du Cinéma,  Comolli asserisce che il diretto è 
soprattutto il risultato di un progresso della tecnica, e non gli sfugge come il suo 
futuro sia legato strettamente a quello del mezzo televisivo.
Inoltre Comolli osserva come i campi tradizionalmente separati del documentario 
e della finzione vanno compenetrandosi in mille modi nel nuovo cinema: riprova 
anche questa di come il mito dell'obiettività sia ormai insostenibile “ la menzogna 
fondamentale  del  cinema  diretto  è  in  effetti  che  si  pretende  di  trascrivere 
effettivamente la verità della vita,  che si dà il diretto come testimonianza, e il 
cinema come registrazione meccanica dei fatti e delle cose”
Mentre  sicuramente  il  fatto  stesso di  filmare costituisce già  un intervento  che 
altera e trasforma la materia registrata, fin dall'intervento della macchiana da presa 
comincia una manipolazione (anche limitata alla sua ragione più tecnica).
Se il cinema e ogni tipo di cinema produce una realtà altra, occorre abbandonare 
le  teorie  di  naturalità  del  linguaggio  e  studiarne  implicazioni  e  modalità 
ideologiche.
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I.13 Dagli anni Settanta in poi
Il  compito  di  seguire  l'evoluzione  del  documentario  dagli  anni  settanta  in  poi 
diventa  difficile  e  complicato  dato  il  proliferarsi  della  produzione  grazie  non 
soltanto alla committenza della televisione ma all'uso crescente dei video fino ad 
arrivare ai giorni nostri attraverso il web.
Soprattutto diventa ancora più difficile raggruppare le molte voci di un cinema 
che si è allontanato sempre di più dalla tradizione.
Una  classificazione  utile,  che  tenta  di  approfondire  gli  sviluppi  attuali  del 
documentario, è quella proposta da Bill Nichols. Partendo da una combinazione 
degli  stili  espositivi  e  degli  aspetti  contenutistici  dell'insieme  documentario, 
Nichols individua sei diverse modalità.
Queste modalità « predispongono delle convenzioni che un dato film può adottare 
e  forniscono  delle  precise  aspettative  che  gli  spettatori  vogliono  vedere 
mantenute».58
Le caratteristiche proprie di una  modalità possono essere dominanti all'interno di 
un  testo  filmico,  conferendogli  una  data  struttura.  Tuttavia  non  indicano  ogni 
aspetto della sua organizzazione. Un testo filmico, infatti, può essere organizzato 
in  base  alla  modalità  riflessiva  ma  avere  in  più  parti  caratteristiche  che 
appartengono alla modalità descrittiva.
[…] Le  modalità  comunicano  una  sorta  di  idea  di  storia  del  documentario.  Il  modo 
osservativo è nato in parte dalla disponibilità delle nuove cineprese mobili 16 mm e dai  
registratori a nastro magnetico durante gli anni Sessanta. Il documentario poetico invece è 
risultato  a  un  tratto  troppo astratto  e  quello  descrittivo  troppo didattico,  quando si  è 
scoperta  la  possibilità  di  filmare  gli  eventi  di  tutti  i  giorni  con   il  minor  grado  di 
58 B. Nichols, Introduzione al documentario, Milano, Il Castoro, 2006, p. 106
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allestimento e intromissione59
 Vediamo in breve quali sono queste modalità:
- la modalità poetica: pone una particolare enfasi sulle associazioni visive e sulle 
qualità di tono e di ritmo, sui passaggi descrittivi e sull'organizzazione formale, 
sacrificando le  convenzioni  del  montaggio in  continuità  e  di  conseguenza una 
collocazione specifica nel tempo e nello spazio. Questa modalità a forti legami 
con il cinema sperimentale o d'avanguardia.
-  la  modalità  espositiva  o  descrittiva:  si  rivolge  direttamente  allo  spettatore 
attraverso dei titoli o al commento verbale della voice over e si basa sulla logica 
argomentativa.
- la modalità osservativa: cerca un coinvolgimento diretto con la vita quotidiana 
dei soggetti osservati ma con un'attenta discrezione della macchina da presa che 
non vuole mai essere troppo invasiva.
-  la  modalità  partecipativa:  al  contrario  della  modalità  osservativa,  è  basata 
sull'interazione tra soggetto e regista , composta per lo più da interviste e materiali 
d'archivio.
-  la modalità  riflessiva: richiama l'attenzione sul  linguaggio filmico e cerca di 
aumentare la consapevolezza che la realtà rappresentata è una “fabbricazione” e 
non verità o racconto oggettivo e neutrale degli avvenimenti.
- la modalità interpretativa: privilegia l'aspetto personale e soggettivo e si riferisce 
per  lo  più  a  film  sperimentali  o  biografie  con  un  forte  impatto  emotivo  sul 
pubblico.
59 Ivi, p. 107
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Tutte e sei le modalità sono praticate ancora oggi e prese in considerazione dagli 
autori di film documentari.
A questo punto potremmo introdurre un'altra interessante suddivisione messa a 
punto da Roger Odin che potrà esserci utile nel nostro lavoro di definizione del 
mockumentary.
Roger  Odin  affianca  alla  tradizionale  suddivisione  in  generi  quella  dei 
sottoinsiemi, definendo “ insieme” il gruppo dei testi documentari.
I sottoinsiemi sono definiti in termini di sistemi stilistici e pertanto racchiudono al 
loro interno i generi del documentario.
La suddivisione suggerita da Odin prende in considerazione il linguaggio e i suoi 
codici,  ricordando  che  la  riconoscibilità  o  l'appartenenza  a  un  sottoinsieme 
dipendono non tanto dalle «figure stilistiche in sé, ma dal loro agganciamento, 
dalla loro combinatoria»60
Odin analizza due sottoinsiemi, il film pedagogico e il reportage. Nel primo caso i 
caratteri essenziali sarebbero la presenza di un narratore e la visualizzazione della 
teoria astratta mediante l'uso di grafici e schemi. Nel secondo caso , il reportage è 
caratterizzato da elementi tecnico-linguistici come la camera a mano, l'empiricità 
dei raccordi, il sonoro in presa diretta e l'uso di interviste.
Il  sottoinsieme  reportage  ingloba  quindi  al  suo  interno  i  film  documentari 
etnografici, quelli di attualità, i reportage di guerra e anche i film di famiglia « 
nulla distingue a livello stilistico i film di famiglia dagli altri tipi di reportage; la 
60 R.  Odin, Film  documentaire  lecture  documentarisante,  in  Cinémàs  er  Réalités,  Cieriec, 
Université Saint Etienne, 1984, p. 272
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differenza non è neppure a livello dei contenuti veicolati […], ma in condizioni 
pragmatiche particolari, la lettura del film di famiglia si fa in riferimento a una 
dieresi anteriore al film (ricordi del vissuto)».61
I.14 Il post-documentarismo
Le tendenze più nuove e prolifiche si manifestano a partire dagli anni Settanta e 
sono legate a un cinema riflessivo. Adriano Aprà ordina questo filone di testi in 
categorie  come  il  film-saggio,  il  film  di  montaggio,  il  film  autobiografico  e 
diaristico e il fake documentary.
Alcune opere di questo primo decennio possono essere considerate antesignane di 
queste tendenze:  F for Fake di Orson Welles che impone il concetto di cinema 
saggistico  e  insieme  quello  del  fake  documentary  (come  spiegheremo  nel  II 
capitolo F for fake può essere considerato un precursore del mockumentary)
Anche il  video entra  in  scena  con Godard in  commistione con la  pellicola  in 
Numero deux, del 1975, e poi da solo in altri videosaggi come le serie televisive 
Six Fois deux del 1976.
Per quanto riguarda il film di montaggio, questo genere ha a disposizione decenni 
di immagini di repertorio e la tendenza va verso una riflessione saggistica sulla 
storia del cinema stesso.  Come ha fatto Maker in  Le tombeau d'Alexandre del 
1992.
Viene così ad accoppiarsi il termine saggio con quello di cinema e Astruc,  nel suo 
61 Ivi, p. 271
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famoso  manifesto  Naissance  d'une  nouvelle  avant-garde:  la  camera  -stylo 
dichiara che il cinema è diventato ormai
un  linguaggio,  cioè  una  forma  nella  quale  e  per  mezzo  della  quale  un  artista  può 
esprimere  il  proprio  pensiero  per  quanto  astratto,  o  tradurre  le  proprie  ossessioni, 
esattamente come avviene oggi per il saggio e il romanzo62
La vera tendenza è data da questa tensione a superare l' ontologica concretezza 
delle  immagini  per  tentare  di  esprimere  anche  un  pensiero  astratto,  come  un 
saggio,  approfittando  sempre  di  più  della  flessibilità  del  linguaggio 
cinematografico  potendo  in  più  con  il  video,  con  il  digitale  e  con  il  dvd, 
manipolare le immagini.
Sia  pure  ai  margini  di  ciò  che  il  pubblico  continua  a  vedere  nelle  sale  o  in 
televisione si annuncia una trasformazione radicale,  anticipata da tante opere e 
riflessioni disperse del passato,  che va nella direzione di una ibridazione delle 
forme e delle tecniche, non più campi separati e specializzati e di modi diversi di 
rivolgersi allo spettatore.
Non è facile delineare l'evoluzione degli ultimi tre decenni del documentario e in 
generale del cinema poiché, i processi di metamorfosi sempre presenti nella storia, 
attraversano  questi  ultimi  anni  una  fase  particolarmente  acuta.  Come 
sistematizzare da una parte una materia non conchiusa e in via di trasformazione ?
Nel caso del documentario non può sfuggire la portata dei riflessi che l'evoluzione 
mediologica  proietta  su  di  esso.  Solo  in  pochi  altri  momenti  della  storia  del 
62 A. Astruc, L'Ecran francais, 1948, p. 144, trad. it. Leggere il cinema,  A. Barbera, R. Turigliatto 
(a cura di) 1978, p. 313
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cinema  l'evoluzione  tecnologica  ha  costituito  la  materia  essenziale  intorno 
all'estetica del film.
La consistente diffusione di massa dei mezzi di comunicazione e di produzione 
filmica ha portato sicuramente a una grande forma di partecipazione e produzione 
culturale, di un cinema a basso costo, praticato non più da un'élite culturale ma da 
una base eterogenea  che per lo più ha scelto la pratica del cinema documentario.
Difficile dunque intraprendere una riflessione e un'analisi di una materia così viva 
e pulsante in continuo dinamismo.
E in particolare il cinema documentario è al centro di questa mutazione ed è stato 
investito da questi cambiamenti: dal proliferare di produzioni a basso costo che il 
digitale consente, alla mutevolezza nelle forme che le nuove produzioni esaltano 
in contaminazioni e generi.
I.15 Cinema e irrealtà
A  conclusione  di  questa  breve  disamina  sulla  storia  ed  evoluzione  del 
documentario, ci soffermiamo ancora una volta sul rapporto fra documentario e 
realtà  o  meglio  impressione  di  realtà.  Per  Metz,  tutti  i  generi  del  cinema 
costituiscono  una  forma di  irrealtà  alla  base  della  quale  sembra  risiedere  una 
comune natura di storie dipendente dall'atto stesso della narrazione
[…] a fianco delle storie realistiche ( che nessuna dà come accadute), ci sono anche le  
storie  vere,  racconti  che costituiscono notiziari  del  cinema,  della  radio,  della  stampa, 
ecc...Ora anche i racconti veri , come gli altri, sono colpiti da questa forma di irrealtà: lo  
spettatore del telegiornale non si considera testimone diretto dell'avvenimento riportatogli 
dalle immagini. La realtà presuppone la presenza63.
63 C. Metz, Semiologia del cinema, cit., pp. 44,56,120
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Per  quanto  il  cinema  possa  tendere  ad  esprimersi  in  un  linguaggio  di 
documentazione  e  ad  utilizzare  la  maggior  oggettivazione,  il  linguaggio 
cinematografico è ad ogni modo legato a colui che lo sta utilizzando. Come spiega 
Bettetini, anche se il cineasta:
[…] cerca di  spersonalizzarsi  nell'esecuzione della sua opera,  in  modo da scomparire  
dietro all'immagine oggettiva della realtà che egli cerca di formare, la sua scelta e il modo  
in cui essa si esprime, anche nella freddezza di una testimonianza, sono le vie attraverso 
le  quali  si  manifesta  la  sua  intenzionalitàcon  il  mondo:  in  una  parola  tutta  la  sua  
personalità.64
Il documento non potrà essere una imparziale descrizione ma l'espressione di un 
atto interpretativo, di un punto di vista.
In modo specifico il  linguaggio del documentario è il  tipico esempio di opera 
filmica  in  cui  l'autore  tende  a  condurre  un  discorso  a  carattere  “fortemente 
designativo”
[…]  il  pubblico  sa,  assistendo  alla  proiezione  di  un  documentario,  che  al  di  là  del 
fantasma  schermico  esiste  una  presenza  oggettuale,  con  la  quale  entra  in  contatto 
indirettamente,  e  che  il  comunicante  dovrebbe  offrirgli  un'immagine  il  più  possibile 
impersonale  e  corrispondente  alla  verità  di  quanto  ha  analizzato  con la  macchina  da 
presa65
Le scelte del cineasta non sono mai soltanto linguistiche e riferibili  a un'ipotetica 
metodologia narrativa ma vengono coinvolti  nel  processo elementi  connaturati 
alla sua personalità.
A partire dai primi documentari dei fratelli Lumière, passando dagli esperimenti 
del  cine-occhio  di  Vertov  fino  alla   parentesi  del  cinema  diretto,  le  forme 
espressive  di  ogni  intenzionalità  documentaristica  o  narrativamente  realistica 
hanno  tutti  comportato  il  tentativo  di  ridurre  il  potere  dell'immagine,  di 
64 G. Bettetini, Cinema: lingua e scrittura , Milano, Bompiani, 1968, pp. 68, 177, 181
65 Ivi, pp. 96, 177, 181  
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semplificare l'attività di  scrittura e la presenza dei segni.
Potremmo chiudere questo capitolo con la formula epigrafica proposta da Nepoti:
[….] la  marca del  processo enunciativo del  film di  fiction tende a rivelare il  film di  
fiction come tale (e non come realtà), quella del documentario tende a rivelare come tale  
(e non come realtà) il documentario.66
66  R. Nepoti, Storia del documentario, cit., p. 145
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Capitolo II
Dal Mockumentary al Mocumentario
II.1 Mockumentary: etimologia e definizioni
Attraverso una rassegna delle teorie fino ad ora prodotte, si intende avanzare un 
percorso indirizzato alla definizione del termine mockumentary.
Partendo dall'etimologia del termine, si arriva a tracciare  i confini e a indicare   il  
percorso storico ed evolutivo di questa particolare forma filmica.
Cos'è esattamente il mockumentary?
Potremmo definirlo come un insieme di testi di finzione molto diversi tra loro che 
utilizzano i codici e le pratiche linguistiche del documentario per rappresentare un 
soggetto finzionale.
«Il mockumentary è un prodotto audiovisivo che usa il linguaggio della realtà per 
raccontare una storia inventata»67.
Roscoe e Hight lo definiscono come un insieme di testi « […] which makes a 
partial or concerted effort to appropriate documentary codes and conventions in 
order to represent a fiction subject»68
Si  tratta  di  pellicole,  programmi  televisivi  e  video,  che  si  presentano  allo 
spettatore come documentari ma che in realtà raccontano vicende immaginarie, 
frutto della fantasia di uno sceneggiatore. Questi ibridi dunque presentano come 
reale un universo fittizio e questo universo  è frutto di un'alterazione del fattuale69.
67 A. Bellavita, Perché dire una bugia quando si può dire la verità?, in Segnocinema, n.149, 2008, 
p. 27
68 J. Roscoe e C. Hight, Faking it. Mock-documentary and the subversion of factuality, Manchester 
and New York, Manchester University Press, 2001, p. 2
69 Cfr. C. Formenti, Il mockumentary. La fiction si maschera da documentario, Milano, Mimesis 
Cinema, 2013, passim
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Il  termine  mockumentary  è  risultato  dalla  crasi  dei  vocaboli  to  mock  e 
documentary, dove to mock sta per “farsi beffe di qualcuno, deridere, irridere”. Il 
termine mock, come sostantivo,  è stato fatto coincidere con “falso, finto”.
Il  primo  ad  utilizzare  il  termine  mockumentary  fu  il  regista  Rob  Reiner,  in 
occasione dell'uscita del suo film  This is  Spinal  Tap,  del 1984; tuttavia,  come 
ricorda  Cristina  Formenti,  l'anno  precedente,  alcuni  critici  americani  ricorsero 
all'espressione  mock-documentary  nelle  recensioni  del  film  Zelig di  Woody 
Allen70.
Tra  tanti  vocaboli  impiegati,  come  ad  esempio  faux  documentary,  fake 
documentary, pseudo-documentary, cinema vérité with a wink, ecc., si è imposto il 
termine  mockumentary perché «è risultato essere il più adatto etimologicamente a 
indicare  opere  che  non  muovono  dall'intento  di  frodare  lo  spettatore  facendo 
passare per reale il falso, bensì che si appropriano delle estetiche documentarie a 
fini “ludici” fornendo segnali del loro giocare coi codici».71
Terra di confine tra realtà e finzione, il fascino del mockumentary è rappresentato 
proprio  dalla  confutazione  e  superamento  della  radicale  opposizione  fra 
documentario e finzione, «rassicurante suddivisione disciplinare che si è sciolta 
come neve al sole»72, beffandosi di questa differenza, senza però voler ingannare 
lo spettatore.
Va chiarito che gli autori di mockumentary non realizzano dei “falsi documentari” 
avendo come fine quello di ingannare lo spettatore, infatti l'intento è quello di 
giocare con i codici, cercando di mostrare allo spettatore con quanta facilità si è 
70 Cfr. Ivi, p.24
71 Ivi, p..24
72 F. Jost, Realtà/finzione. L'impero del falso, cit., pp. 5-6
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portati ad attribuire uno statuto di realtà a qualcosa che ci viene mostrato in una 
determinata  forma  o  veicolata  con  certi  mezzi.  Una  delle  peculiarità  del 
mockumentary  non  è  solo  il  ricorso  alle  marche  fattuali  utilizzate  nei  testi 
documentari ma anche la presenza di una serie di indizi che rivelano la sua natura 
finzionale.  “Le spie”  finzionali  possono essere  più o  meno evidenti  e  devono 
essere presenti affinché si possa parlare di mockumentary73.
Questi indizi di finzione sono rappresentati per lo più da elementi caratteristici 
della grammatica finzionale che non sarebbero ammissibili nei testi documentari, 
come l'inserimento di inquadrature che verosimilmente non possono essere state 
riprese dall'operatore che, nella finzione, sta girando il film o sequenze mentali di 
cui è impossibile dare conto visivamente nella realtà, ecc.
Si tratta di marche enunciative che segnalano la finzionalità del  mockumentary e 
che “falsificano”, in questo caso, la modalità di rappresentazione osservativa74.
Il  mockumentary,  dunque,  rivela  il  suo  effettivo  stato  ontologico  attraverso  la 
presenza di indizi finzionali e questo permette di distinguerlo da tutti quei testi 
filmici che intendono invece frodare lo spettatore, facendo credere vero il falso. 
Per  questo  le  espressioni  fake-documentary o  falso  documentario,  che  spesso 
etichettano questi ibridi, non sono pertinenti75, poiché, come spiega Umberto Eco, 
per falso si intende un prodotto «alterato con intenzione dolosa»76
Ricapitolando, si può definire il mockumentary come:
73 Cfr. C. Formenti, Il mockumentary. La fiction si maschera da documentario, cit., p. 24
74 Per la modalità osservativa rimandiamo al cap. I paragrafo 13
75 Formenti  ritiene  più  corretto  italianizzare  il  termine  mockumentary  con  l'espressione  finto 
documentario, in C. Formenti, Il mockumentary. La fiction si maschera da documentario, cit., p. 
25
76 U. Eco, I limiti dell'interpretazione, Milano, Bompiani, 1990, p. 162
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Un corpus di prodotti audiovisivi di fiction che si appropriano di estetiche consuetamente 
associate al cinema del reale al fine di strutturarsi come documentari per tutto l'arco della 
propria  durata,  dichiarando  al  contempo  di  essere  frutto  della  creatività  di  uno 
sceneggiatore attraverso spie del loro carattere fantasioso.77
Molti critici si sono avventurati nella definizione di questa particolare forma di 
ibridi, in particolar modo tentando di parlarne in termini di genere.
Bill  Nichols,  che  abbiamo  già  incontrato  nel  capitolo  precedente,  nella  sua 
Introduzione al documentario,  parla di «fiction non proprio vere»78 e colloca il 
mockumentary  all'interno  della  categoria  dei  documentari  caratterizzati  dalla 
modalità riflessiva, modalità in cui il rapporto fra cineasta e spettatore diventa il 
nodo  centrale:  i  documentari  che  adottano  la  modalità  riflessiva  invitano  lo 
spettatore  a  guardare  il  testo  filmico  per  ciò  che  è.  Nichols  considera  questa 
modalità metacinematografica
[…] che ha una maggiore consapevolezza di sé e che maggiormente mette in dubbio se 
stessa e l'accesso realistico al mondo, l'abilità di fornire prove convincenti, la possibilità 
di trovare una prova inconfutabile, il legame tra l'immagine e ciò che indica […] Il fatto 
che  queste  nozioni  possano  ispirare  allo  spettatore  una  fiducia  indiscriminata  nelle 
immagini porta il documentario riflessivo a esaminare la natura di tale fiducia , invece  
che  dimostrare  la  validità  di  ciò  in  cui  crede  […]  Nella  sua  forma  migliore,  il  
documentario  riflessivo  spinge  lo  spettatore  a  essere  maggiormente  consapevole  del 
rapporto con il documentario e con ciò che rappresenta.79
Tuttavia  Roscoe e  Hight,  nel  loro Faking it,   non sono inclini  a  inscrivere  il 
mockumentario nella categoria proposta da Nichols:
[…] reflexive documentaries are constructed from images with a direct realtionship to the 
real,  while  mock-documentaries  content  is  purely fictional.  In  other  words,  reflexive 
77 C. Formenti, Il mockumentary. La fiction si maschera da documentario, cit., p. 25
78 B. Nichols, Introduzione al documentario, cit., p. 162
79 Ivi, p. 134
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docuemntaries  deconstruct  the  genre  from within,  while  mock-documentaries  operate 
from outside of genre80.
É  vero  che  il  mockumentary  intende  spingere  lo  spettatore  ad  essere 
maggiormente consapevole del proprio rapporto con il testo filmico a cui assiste e 
ad assumere un atteggiamento critico nei confronti della produzione audiovisiva 
fattuale, come accade nella modalità riflessiva, ma questo scopo viene perseguito 
attraverso  il  racconto  di  vicende  di  finzione,  messe  in  scena  da  attori  e  non 
attraverso un racconto fattuale e riprese dal vero.
Sulla  scorta  di  Nichols,  la  studiosa  Leshu  Torchin  definisce  il  mockumentary 
come un « rapidly growing subgenre of the documentary»81, una definizione che 
potremmo ritenere discutibile, in accordo con Formenti «poiché non basta  che un 
testo filmico assuma l'aspetto di un documentario perché lo si possa ritenere tale, 
soprattutto  se,  come  nel  caso  in  oggetto,  tale  opera  chiarisce  la  sua  natura 
immaginaria fornendo indizi della propria finzionalità».82
In rapporto alla nozione di genere, dunque, come potremmo collocare il nostro 
mockumentary?
Se  non  è  corretto  definirlo  un  sottogenere  del  documentario  potremmo 
considerarlo un genere a sé stante?
Miranda  Campbell,  in  un  saggio  pubblicato  nel  2007,  parla  di  questa  forma 
cinematografica  come  di  un  «relatively  new  genre»83e  Andrea  Bellavita, 
80 J. Roscoe e C. Hight, Faking it. Mock-documentary and the subversion of factuality, cit., p. 33
81 L. Torchin, Cultural Learning of Borat for Make Benefit Glorious Study of Documentary, “Film 
& History”, n.1
82 C. Formenti, Il mockumentary. La fiction si maschera da documentario, cit., p. 26
83 M. Campbell,  The Mocking Mockumentary and the Ethics of Irony, “ Taboo: The Journal of  
Culture and Education”, XI, n. 1, 2007 p. 53
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nell'articolo comparso sulla rivista Segnocinema, aggiunge «un genere flessibile e 
sfuggente»84
In virtù del suo carattere “flessibile e sfuggente” può risultare scorretto parlare di 
mockumentary come genere?
La “generificazione” avviene in presenza di strutture serializzate che definiscono 
un ampio testo collettivo e si suppone, per definizione, che fra questi film ci sia 
una parentela profonda e globale, una certa omogeneità che concerne le strutture 
generali  di  ogni  film  e  che  corrisponde,  anche  a  gradi  diversi,  ad  una  certa 
impressione, a una rassomiglianza; per cui anche lo spettatore più occasionale può 
avere un'immagine mentale, in parte visiva e in parte concettuale della tipologia di 
film che si accinge a fruire85.
Dunque,  caratteristica  delle  pellicole  di  genere  è  una  certa  ripetitività  e 
un'omogeneità  nel  tipo  di  storie  raccontate,  non  riscontrabile  nei  finti 
documentari, dove intrecci, soggetti, ambientazioni sono le più diverse.
Se è vero che molti mockumentary hanno un carattere comico-parodistico, non è esatto 
considerare l'umorismo un attributo di genere di tali opere, giacché non solo  è possibile 
rintracciare anche numerosi finti documentari a carattere drammatico, ma è proprio con 
un film estremamente crudo , quale The war Game, di Peter Watkins, che questa forma 
audiovisiva fa la sua prima comparsa sul grande schermo.86
Inoltre i mokumentary non differiscono tra loro solo per il tipo di vicende narrate , 
ma anche per come le raccontano:
84 A. Bellavita, Perché dire una bugia quando si può dire la verità?, cit., p. 27
85 F. Casetti e R.Eugeni, Altman e l'ornitorinco, prefazione in Film/Genere di R. Altman, Londra, 
British Film Institute, 1999; trad. it. Film/Genere, Milano, Vita & Pensiero, 2004, p. XI
86 C. Formenti, Il mockumentary. La fiction si maschera da documentario, cit., p. 27
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in primo luogo, non falsificano una medesima modalità di rappresentazione del fattuale.  
Difatti, sebbene spesso ci si appropri delle estetiche del cinema diretto, si fa altresì ricorso 
alla forma descrittiva e a quella partecipativa [….] secondariamente questi prodotti non 
presentano un grado uniforme di finzionalità. Alcuni esibiscono la propria natura fittizia 
fin dai primi minuti, altri invece svelano il proprio stato ontologico solo nella seconda 
metà  e  altri  ancora  ,  i  cosiddetti  “hoax”  si  mantengono perfettamente  credibili  come 
documentari fino ai titoli di coda e oltre.87
Non  si  risolve  il  problema  neppure  considerando  i  finti  documentari  come 
docudrama:
Shindler's List is a good example of a drama-documentary which makes extensive use of 
factual aesthetics, but which nevertheless cannot be confused with mock-documentary. It  
is a fictional work that utilises the codes and conventions of documentary for sustained 
periods within a complex aesthetic style, but does so only in order to construct a strong 
relationship  with the discourses of factuality […] Both drama-documentary and mock-
documentary  occupy  similar  positions  along  the  fact-fiction  continuum.  Both 
problematies the truth status of those codes and conventions typically associated with the 
documentary.  The  distinction  of  mock-documentary  as  a  screen  form  here  is  that  
appropriates these codes and convetions, not in the service of historical representation ( as 
does  drama-documentary)  but  from  a  more  complex  and  inherently  subversive 
relationship with factual discourse88
Il  mockumentary  si  appropria  delle  estetiche  del  cinema  fattuale  non  per 
raccontare avvenimenti reali, come accade nel docudrama, bensì per raccontare 
vicende immaginarie.
Anche  in  merito  al  trattamento  attoriale,  non  siamo  in  presenza  di  tratti 
caratteristici:  esistono  mockumentary  dove  viene  chiesto  agli  attori  di 
improvvisare e al contrario altri dove gli attori recitano seguendo scrupolosamente 
una sceneggiatura.
Aggiungiamo a ciò che neppure la  scelta  di  ricorrere a  volti  sconosciuti  è  da 
ritenersi un tratto caratteristico.
87 Ivi, p. 28
88 J. Roscoe e C. Hight, Faking it. Mock-documentary and the subversion of factuality, cit., p. 62
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Tornando  ai  nostri  studiosi  neozelandesi,  per  Roscoe  e  Hight  potrebbe  essere 
produttivo pensare al mockumentary come un “a discourse”89 poiché ingabbiarlo 
in un genere può rilevarsi limitativo:
To conceive the mock-documentary as a genre would ultimately lead us to obscure the 
diversity of texual  strategies which fall under this umbrella, and to diminish the shifting 
nature of the form.90
Classificare  e  definire  i  confini  del  mockumentary  non sembra,  ancora  oggi, 
come del resto è stato per il documentario, semplice.
E anche ricorrendo alla prospettiva negoziale di Rick Altaman, per cui  il genere 
non è da intendersi  come una proprietà di  testi,  quanto piuttosto «un prodotto 
derivato dalle pratiche comunicative»91, risulterebbe inadeguato; molto spesso i 
paratesti  che  pubblicizzano il  mockumentary,  non li  presentano come tali,  ma 
come prodotti fattuali o come film appartenenti a specifiche categorie del cinema 
di fiction.
Cristina  Formenti  nel  suo  studio  sul  mockumentary,  avvalendosi  dell'aiuto  di 
Bertetto e Quaresima, considera il mockumentary
[….]  a tutti  gli  effetti,  uno stile  narrativo “collettivo”,  giacché ad accomunare queste 
opere è un insieme di elementi di “superficie” dotati di una “fortissima autonomia e che 
incrociano , trasversalmente, i sistemi degli autori , interpretati in senso tradizionale e i 
sistemi dei generi”.92
Il mockumentary è strettamente legato al progressivo modificarsi delle modalità di 
rappresentazione del reale, ecco allora che nei testi filmici più recenti le estetiche 
proposte sono le riprese di videofonini, o telecamere di sorveglianza come accade 
89 Ivi, p. 183
90 Ivi, p. 183
91 R. Altaman,  Film/Genre, Film/Genere, cit., p. 177
92 C. Formenti, Il mockumentary. La fiction si maschera da documentario cit., p. 30
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per esempio nel film Cloverfield di M. Reeves del 2008 e Death of  President  di 
G. Range del 2006.
A questo punto potrebbe venirci  in aiuto Buccheri che riflettendo sul “genere” 
prospetta:
un modello inteso come un organismo vivente, una unità suscettibile di incrociarsi con 
altri  sistemi e di  dar luogo a continue metamorfosi;  un'  unità dotata di  una dinamica 
propria che accoglie voci di autori, ma senza dipendere da queste.93
“Un  organismo  vivente”,  dunque,  un  sistema  complesso  in  cui  interagiscono 
elementi  tecnico-linguistici,  come  riprese,  montaggio  ecc.  ma  anche  elementi 
narrativi, iconografici e pragmatici.
Infatti  se  il  mockumentary  ha  come  tratti  caratteristici  il  ricorso  a  istanze 
veridittive da un parte e dall'altra indizi di finzione, le marche fattuali sono per lo 
più  rintracciabili  al  livello  tecnico-linguistico  mentre,  le  “spie”  finzionali, 
appartengono al livello narrativo e/o iconografico.
Ovviamente  considerare  il  mockumentary  “uno  stile  narrativo”  non  significa 
intenderlo come uno dei possibili stili a cui ricorrere per raccontare la finzione, 
come specifica Formenti:
quanto piuttosto un “modo di essere” che un prodotto audiovisivo deve adottare per poter 
instaurare  una riflessione metacinematografica  sulle pratiche documentaristiche stesse.  
Infatti  il  mockumentary,  oltre  ad  essere  un  film  di  finzione  è  anche  sempre  un 
metadocumentario,  un  prodotto  che  si  interroga  sul  carattere  epistemico  del 
documentario.94
93 V. Buccheri, Lo stile cinematografico, Roma, Carocci Editore, 2010
94 C. Formenti, Il mockumentary. La fiction si maschera da documentario, cit., p. 33
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Guardando al mockumentary  da questo punto di vista, possiamo comprenderne 
le  dinamiche  evolutive  (indipendenti  da  quelle  delle  poetiche  di  un  singolo 
cineasta  o  di  un  determinato  genere)  legate  al  progressivo  modificarsi  delle 
modalità  di  rappresentazione  del  “reale”.  Questo  avviene  perché  il  tipo  di 
linguaggio che prende in prestito dal documentario cambia nel tempo in relazione 
al modificarsi di ciò che lo spettatore considera come prova documentaria. Ecco 
allora che nei  finti  documentari  più recenti  a  essere riprodotte  sono spesso le 
estetiche delle riprese di videofonini e telecamere di sorveglianza. Il fatto che il 
mockumentary trovi crescente spazio ai giorni nostri dimostra la sua capacità di 
rispondere a un'esigenza di racconti reali propria della società odierna.
Come sottolinea Jost «la nostra epoca è attratta da tutto ciò che sembra reale»,95
un'  epoca  dunque in  cui  si  assiste  a  una  progressiva  ibridazione  di  vero  e  di 
fantasia, per questo  raccontare la finzione sotto forma di documentario non può 
che diventare il modo narrativo più appropriato96.
Perché  il  mockumentary  si  appropria  dei  codici  e  delle  convenzioni  del 
documentario? A quale scopo?
Il mockumentary è un testo critico e satirico- parodico. Il bersaglio della satira è 
prima di tutto la passività della fruizione e lo scopo è quello di stimolare una 
riflessione  sull'assimilazione  acritica  dei  contenuti.  Questa  riflessione  avviene 
mettendo in gioco prima di tutto l'oggetto che sta raccontando (la cultura pop, 
l'industria culturale, la politica e non ultimo il cinema) e allo stesso tempo ricorre 
alla  parodia  per  giocare  sullo  stesso  sistema documentario,  cioè  sul  fatto  che 
l'adozione di certi codici linguistici venga accettata dal pubblico come marca di 
95 F. Jost, Realtà/Finzione. L'impero del falso, Milano, Il Castoro,2003, p.51
96 Cfr. C. Formenti, Il mockumentary. La fiction si maschera da documentario, cit., p. 34
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realtà.  Ironizza proprio sul  fatto che quando il  pubblico riconosce certe tracce 
visive è portato a credervi ciecamente97.
Potremmo  parlare  del  mockumentary  come  di  una  struttura  paradossale  e 
contraddittoria:  infatti  questi  testi  raccontano  una  bugia  attraverso  le  marche 
stilistiche della verità ma spesso questa bugia è più vera del vero.
Se il documentario ricorda allo spettatore che il cinema può dire la verità e non 
solo raccontare storie, il mockumentary, al contrario, ricorda che il cinema può 
mentire anche quando esibisce la verità.
Carlo Prevosti, sulle pagine di  Nocturno, ribadisce «[…] sono prodotti fatti per 
sembrare più reali possibili […] e cercano di invitare lo spettatore al confronto 
riguardo l'origine semantica delle immagini che sta vedendo. Usano il linguaggio 
del documentario proprio per sovvertire i metodi di realizzazione e di fruizione».98
Il  mockumentary si  appropria dei  codici  e delle convenzioni  che normalmente 
associamo alla riproduzione della realtà e questo funziona grazie ai presupposti e 
alle aspettative che lo spettatore ha nei confronti della rappresentazione del reale. 
Di fronte ad un testo che appare “reale” la tendenza è quella di trattarlo come 
fattuale e leggerlo quindi in modo completamente diverso rispetto ad un testo di 
finzione.  Utilizzando e  manipolando  le  forme che  comunemente  associamo al 
cinema  del  reale,  dimostrano  quanto  sia  facile  falsificare  questi  codici  e 
convenzioni,  invitandoci  a  ricercare  le  motivazioni  che  ci  spingono  a  riporre 
fiducia nei testi documentari.
97 Cfr. A. Bellavita, Perché dire una bugia quando si può dire la verità?, cit., p. 28
98 C. Prevosti, Più vero del falso, in Nocturno, n.118, giugno 2012, p. 78
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II. 2 Il Mock-grade
Tornando  all'etimologia  del  termine  mockumentary,  abbiamo  visto  come 
l'aggettivo mock indichi qualcosa di finto ma anche qualcosa di ironico, più vicino 
allo scherzo che alla mistificazione. E caratteristica fondante del mockumentary è 
la  “beffardia”,  l'ironia  attraverso la  quale  decostruisce il  documentario.  Questa 
ironia da conto di una sottintesa comunicazione con il pubblico, che è chiamato a 
“partecipare” attivamente alla fruizione.
Roscoe e Hight introducono il mock grade, che potremmo tradurre come “livello 
di ironia”, legato al concetto più ampio di riflessività del mockumentary rispetto 
al  documentario.  In  base  al  livello  del  mock-grade,  un  testo  appartenente 
all'insieme  dei  mockumentary  attua  una  decostruzione  più  o  meno  accentuata 
degli elementi propri del documentario99.
We  suggest  an  initial  schema  of  three  degrees,  a  model  which  approaches  mock-
documentaries according to the intersection between the intention of the filmmakers, the  
nature and degree of the text's appropriation of documentary codes and convetions, and 
the degree of reflexivity consequently encouraged for their audience100
I  due  studiosi  neozelandesi  individuano  almeno  tre  mock-grade,  tre  livelli  di 
ironia.
Vediamo in breve quali sono.
Il primo “livello” è quello più diffuso ed è costituito dalla parodia e si prende 
gioco del sistema culturale  popolare in cui il testo si inserisce «the intention of 
this  texes  is  generally  to  parody  some  aspect  of  popular  cultur»101 e  solo  in 
maniera  “leggera”  dei  codici  del  documentario  «While  the  appropriation  of 
99 Cfr. J. Roscoe e C. Hight, Faking it. Mock-documentary and the subversion of factuality, cit., p. 
100
100 Ivi, p. 67
101 Ivi, p. 68
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documentary codes and convetions by these fictional texes is inherently reflexive, 
this is an issue which the filmmakers themselves explicity explore»102
Nonostante  l'appropriazione  delle  estetiche  del  documentario  comporti 
automaticamente  un  certo  grado  di  riflessività,  a  questo  “livello”  non  viene 
esplorata.
La musica rock e pop e la loro particolare natura di “spettacolo” è il soggetto della 
parodia in  This is Spinal Tap e  The Rutles103, che parzialmente anticipa il filone 
del mock-rock con un racconto parallelo e chiaramente finzionale della vita dei 
Beatles.  In  Zelig di  Woody Allen,  l'oggetto della parodia diventano i mezzi di 
informazione di massa e il conformismo.
Nel primo mock-grade, il ricorso alla forma documentaria ha ragioni prettamente 
stilistiche e l'obiettivo è far ridere più che far riflettere sulla forma-documentario. 
La comicità in questo caso scaturisce dall'adozione di un linguaggio serio, che si 
associa al documentario,  per veicolare eventi assurdi e personaggi surreali. A ciò 
si aggiunga che la parodia , in generale, ha nei confronti del soggetto preso di 
mira  un atteggiamento ambiguo, di benevolenza da una parte e di presa in giro 
“innocua” dall'altra e non una critica vera e propria.104
Passiamo ora al secondo “livello”, quello in cui  il mockumentary si offre allo 
spettatore  per  “vedere  meglio”  qualche  cosa  che  una  storia  finzionale  o  un 
“semplice” documentario , non avrebbe potuto rivelare. È il territorio della satira, 
in cui l'uso dei codici della verità ha la funzione di rivelare qualche cosa che è 
102 Ivi, p. 68
103 The Rutles, di Eric Idle e Gary Weis, del 1978
104 Cfr. J. Roscoe e C. Hight, Faking it. Mock-documentary and the subversion of factuality, cit., 
p. 111
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dietro la realtà fattuale e che di norma “non si vede”105. È costituito dall'insieme di 
quei testi che attuano una vera e propria critica dei mezzi di informazione e in 
particolare della politica.  Questa critica si estende anche alla forma documentaria 
e a tutti i media che veicolano informazioni106.
Fra  i  testi  più  significativi,  secondo Roscoe e  Hight,  troviamo il  film di  Tim 
Robbins,  Bob Roberts  (1992), che racconta la storia di un cantante folk che si 
candida come senatore repubblicano in Pennsylvania. Nel film, il documentario e 
l'informazione  sono  messi  sotto  accusa  insieme alla  politica,  attraverso  l'arma 
della satira.
La riflessione che questi testi attuano nei confronti del progetto documentario è 
più profonda rispetto ai testi appartenenti al primo livello, ma non viene ancora 
decostruito e mantiene un rapporto con la realtà.
Nel terzo e ultimo “livello”, la riflessione sul progetto documentario acquisisce 
piena consapevolezza.
Il vero oggetto dei film appartenenti al  mock-grade 3, è il progetto documentario 
stesso  nelle  sue  modalità  classiche.  Pur  focalizzandosi  su  altri  soggetti, 
l'intenzione  reale  è  attuare  una  critica  feroce  all'insieme  di  presunzioni  e 
aspettative secondo cui le immagini filmate possiedono una relazione diretta e 
immediata  con  la  realtà,  (soprattutto  nell'era  digitale,  dove  è  possibile  creare 
immagini  che  non  hanno  nessuna  relazione  con  la  realtà)  e  ancora  che  il 
filmmaker sia capace di adottare un atteggiamento obiettivo,  di non intervento 
verso il proprio oggetto di indagine107.
105 Cfr. A. Bellavita, Perchè dire una bugia quando si può dire la verità?, cit. p. 29
106 Cfr. J. Roscoe e C. Hight, Faking it. Mock-documentary and the subversion of factuality, cit., p. 
131
107 Cfr. Ivi, p.160
58
A questo terzo “livello” di decostruzione,  Roscoe e Hight, fanno rientrare il film 
David  Holzman's  Diary di  Jim  McBride  del  1967  (di  cui  parleremo  più 
diffusamente in seguito); The Falls, di Peter Greenaway del 1980. Commentato da 
una voce fuori campo in stile Bbc, raccoglie finte testimonianze, parole di finti 
esperti, finti test psicoattitudinali e ogni genere utilizzato viene parodiato a partire 
dalla voce di commento, che per definizione appartiene al dominio del non-visto, 
entra  più volte  nel  quadro.  Il  film rappresenta uno studio sulla  parzialità  e  la 
creatività dell'inchiesta storica.  Ogni sforzo di restituire un resoconto storico e 
sociale  può  essere  raggiunto  solo  attraverso  metodi  che  sono  guidati  dagli 
interessi dei filmmakers stessi.108
Ai tre livelli di ironia, seguono gli  hoax109 , termine di origine anglosassone che 
corrisponde all'italiano scherzo, beffa. Generalmente utilizzato per indicare ogni 
tipo di burla mediatica indipendentemente dal mezzo di comunicazione a cui si 
affida,  il  termine  viene  ripreso  da  Roscoe  e  Hight  per  indentificare  quei 
mockumentary  particolarmente  credibili  come  veri  documentari,  capaci  di 
“beffare” il pubblico circa il loro stato ontologico.
II. 3 Il patto comunicativo
Una delle  caratteristiche inedite  del  mockumentary è  rappresentata  dal  legame 
diretto che stabilisce con il pubblico, invitato ad attivarsi e a situare di volta in 
volta il testo filmico “nel continuum realtà/finzione”110.
108 Cfr. Ivi, p.166
109 Cfr. C. Formenti, Il mockumentary. La fiction si maschera da documentario, cit., p. 40
110 Ivi, passim
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«Mock-documentary's point of departure is an audience which not only is familiar 
with  the  expectations  and  assumptions  associated  with  factual  codes  and 
convetions but is ready to explore a much more complex realtionship with factual 
discourse itself »111  
Il mockumentary ipotizza uno spettatore «partecipe e coinvolto nella definizione e 
nella  chiusura  del  senso  del  film»112 e  chiamato  in  causa  in  «un  processo  di 
comunicazione fondato sulla negoziazione»113
Le  marche  veridittive  prese  in  prestito  dal  cinema  documentario  spingono  lo 
spettatore alla costruzione di «un enunciatore interrogabile in termini di verità»114 
e in quanto enunciatore reale, che “dice il vero”, condurrà lo spettatore ad attivare 
un tipo di lettura del testo documentarizzante. La lettura documentarizzante è “un 
insieme di processi” molto variabile. Mentre la lettura finzionalizzante funziona 
come  un  sistema  di  prevedibilità  forte,  quella  documentarizzante,  eccetto  la 
costruzione di un enunciatore documentarizzante, non ha questa  prevedibilità e lo 
spettatore si troverà a «decidere caso per caso, film per film e persino in ogni 
momento della  lettura di  un film quali  operazioni  di  produzione di senso e di 
affetti deve utilizzare».115
Può  accadere,  infatti,  che  le  iniziali  istruzioni  di  lettura  documentarizzante 
vengano  in  seguito  negate  e  nel  caso  particolare  del  mockumentary  questa 
negazione è data dall'inserimento di elementi volti a segnalare la natura finzionale 
111 J. Roscoe e C. Hight, Faking it. Mock-documentary and the subversion of factuality, cit., p. 21
112 M. Fanchi, Spettatore, Milano, Editrice Il Castoro, 2005, p. 92
113 Per la trattazione del  concetto di  negoziazione applicato alla spettatorialità si  rimanda a F. 
Casetti, Comunicative Negotiation in Cinema and Television, Milano, Vita e Pensiero, 2002
114 R. Odin, Lecture documentarisante et problemès du documentaire in De la fiction, cit., pp.207-
208
115 Ivi, p. 206
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del  testo.  A  quel  punto  lo  spettatore  si  troverà  a  sostituire  la  lettura 
documentarizzante con quella finzionale e di conseguenza a rinegoziare il patto 
comunicativo iniziale.116
Il confine della verità, del resto. si stabilisce con un contratto: cerchiamo di capire 
ora cosa si intende per patto comunicativo.
Una delle prime operazioni che lo spettatore è tenuto a fare quando si accinge ad 
interpretare un testo è decidere se quest'ultimo si riferisce al mondo reale, oppure 
a mondi immaginari diversi e spesso incompatibili con quello reale. Da questa 
decisione dipende l'atteggiamento con cui lo spettatore si accosterà al testo e di 
conseguenza il tipo di effetto che il testo potrà produrre su di lui.
La  distinzione  quindi  tra  fiction  e  non  fiction  si  fonda  sul  tipo  di  operazioni 
logiche che il testo incoraggia il destinatario a compiere, in particolare per ciò che 
riguarda  il  valore  di  verità  da  assegnare  agli  enunciati  che  compongono  il 
discorso.
Questo  approccio “pragmaticista”117 ci  permette meglio di comprendere da dove 
nasce la differenza fra documentario e fiction.
Nel momento in cui si affronta un qualsiasi testo filmico, si stabilisce un patto tra 
il testo e il suo destinatario. Si tratta di una specie di contratto comunicativo in cui 
viene definito  il  tipo  di  lettura  e  la  distanza che  dovrà assumere  lo  spettatore 
rispetto alla materia narrata.
116 Cfr. C. Formenti, Il mockumentary. La fiction si maschera da documentario, cit., pp. 35-36
117 Il pragmaticismo, cosi come lo intendeva C.S. Peirce, è un approccio che tende a stabilire delle 
connessioni tra i concetti e le loro conseguenze pratiche, in forma di comportamenti possibili o  
effettivi, o meglio a individuare un corrispettivo pratico ad ogni nozione teorica. Ne deriva che il  
significato di un concetto si identifica con i suoi effetti concepibili
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Si possono individuare due tipologie di patti comunicativi : un patto referenziale e 
uno finzionale che definiscono a loro volta due diverse tipologie di narrazione
[…] una naturale e una artificiale [….] entrambe sono esempi di descrizioni di azioni, ma  
la prima , la narrazione naturale, si riferisce ad eventi presentati come realmente accaduti,  
la  seconda ,  quella  artificiale,  riguarda individui  e  fatti  attribuibili  a  mondi  possibili,  
diversi da quelli della nostra esperienza118
La  narrazione  naturale  e  dunque  il  patto  comunicativo  referenziale  chiede  al 
proprio spettatore/destinatario di concedergli fiducia e in cambio gli promette di 
raccontare la verità, stabilendo così un patto referenziale.
Altrimenti  nel  caso  della  narrativa  artificiale  e  quindi  del  patto  comunicativo 
finzionale,  al  destinatario viene chiesto di  far  finta  di credere a  ciò che viene 
raccontato stabilendo così una “ volontaria sospensione dell'incredulità”:
[…] in  which  it  was  agreed,  that  my endeavours  should  be  directed  to  persons  and 
characters supernatural, or at least romantic, yet so as to transfer from our inward nature a  
human  interest  and  a  semblance  of  truth  sufficient  to  procure  for  these  shadows  of  
imagination that willing suspension of disbelief for the moment, which constitutes poetic 
faith.119
L' autore produce con il suo film una sua immagine del mondo che può riferirsi o 
meno al mondo del reale, ma soprattutto produce la credenza nel suo spettatore 
che questo mondo si riferisce a un mondo possibile (in caso di fiction) o al mondo 
reale (nel caso del documentario).
E per far questo egli può utilizzare numerose tecniche e strategie comunicative 
cercando di persuadere lo spettatore ad interpretare il testo in uno dei due modi.
118 U. Eco, Lector in fabula. La cooperazione interpretativa net testi narrativi, Bompiani, Milano, 
1979
119 S. T. Coleridge , Teorie del teatro, Bologna, Il Mulino, 1988
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In ultimo, lo spettatore, in base alle sue competenze testuali, quindi all'insieme di 
conoscenze possedute e alle esperienze testuali pregresse, può accettare o rifiutare 
questo contratto.
Questo patto comunicativo diventa quindi una negoziazione in cui da una parte 
l'autore  usa  delle  strategie  comunicative,  dall'altra  lo  spettatore  usa  le  sue 
competenze testuali. Affinché ci sia un effetto di realtà, le strategie dell'autore per 
“far credere” che si tratti di una narrazione naturale, devono portare il lettore a 
“credere che” sia vero. In caso di fiction invece il lettore dovrà “ credere che” sia 
vero nonostante fin dall'inizio alcuni indici testuali gli abbiano fatto “credere che 
non” sia vero.
Dopo  aver  stabilito  il  rapporto  del  testo  con  il  mondo  reale,  le  clausole  del 
contratto tra il testo e il suo lettore prevedono ulteriori aspettative ed effetti di 
comunicazione. In base ad alcuni indizi testuali vengono dunque contrattati gli 
argomenti di discussione, il loro rapporto con il reale e molte altre proprietà del 
testo che il lettore poi si aspetterà di rintracciare nella lettura.
Le tecniche e le strategie che l'autore può utilizzare per “far credere” e per creare 
delle aspettative nel suo lettore possono essere individuate fin dal paratesto dove 
si inizia a stabilire questo patto comunicativo e lungo lo sviluppo dell'intero testo.
Nel documentario le strategie utilizzate consistono nell'uso di alcune particolari 
tecniche come l'inserimento di interviste, gli sguardi in macchina, le riprese con 
macchina a mano, la presenza di una voce narrante che commenta le immagini, la 
scarsa qualità del suono e delle immagini, ecc.
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Nel  mockumentary  i  meccanismi  “contrattuali”  vengono  messi  al  centro  del 
rapporto fra il testo e il suo spettatore e il patto comunicativo viene continuamente 
rinegoziato. In questo modo lo spettatore si troverà a dover ristabilire di volta in 
volta un nuovo patto e a dover fare i conti con i dubbi sulla vera natura del testo.
Il mockumentary induce lo spettatore a un continuo cambio d'orientamento, dal 
finzionale al referenziale e viceversa , per questo non ha solo «facoltà di mostrarsi 
scettico, bensì gli si impone di esserlo, seppur limitatamente  al grado di esistenza 
del mondo tratteggiato dall'opera»120 altresì è necessario che lo spettatore abbia  « 
knowing  and  media-litterate  viewer»121 e  quindi  familiarità  con  i  codici  e  le 
convenzioni del cinema fattuale.
Ovviamente i casi possono essere diversi: esistono testi il cui carattere finzionale è 
chiaro fin da subito e perciò lo spettatore metterà in atto sin dall'inizio un tipo di  
lettura finzionalizzante (come nel caso del film  Death of President) contraendo 
con  il  testo  un  patto  narrativo  di  sospensione  dell'incredulità  per  essere  poi 
rinegoziato lungo il film. Altri casi invece dove lo spettatore non coglie la natura 
ontologica  del  testo,  non individuando gli  indizi  della  sua  natura  finzionale  e 
continua perciò a leggerli come veri documentari. Questo può dipendere da una 
visione passiva,  ma anche da esperienze e saperi  culturali  specifici  che creano 
diversi  livelli  di  comprensione  del  testo.  Per  questo  nel  mockumentary  “la 
situazione di visione”122 acquista un ruolo fondamentale rispetto a quello che può 
avere nella fruizione di un film a soggetto finzionale o di un documentario.
120 C. Formenti, Il mockumentary. La fiction si maschera da documentario, cit., p. 35
121 J. Roscoe e C. Hight, Faking it. Mock-documentary and the subversion of factuality, cit., p. 52
122 M. Fanchi, Spettatore, cit., p. 95
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Ciò  che  genera  il  tipo  di  atteggiamento  di  fronte  ad  un  mockumentary  non 
dipende solo  dal  tipo  e  dal  numero  di  marche  veridittive  e  indizi  di  finzione 
utilizzati  ma  anche  da  variabili  soggettive,  culturali,  e  in  generale  dalle 
conoscenze possedute dallo spettatore123
Può accadere infatti che uno spettatore non sia in grado di cogliere la finzionalità 
del testo sebbene questa sia evidente.
In che modo si stabilisce un patto comunicativo di veridizione con un testo e al 
contrario quali sono gli elementi che spingono verso una lettura finzionalizzante?
Per  guidare  lo  spettatore nella  scelta  del  patto  comunicativo  da instaurare,  gli 
elementi  a  cui  si  ricorre  possono essere extra-testuali  e  riguardano i  paratesti, 
quindi l'insieme dei micro-testi che accompagnano il film e soprattutto  il contesto 
mediale  della  ricezione  che  incide  profondamente  sull'instaurarsi  o  meno 
dell'iniziale contratto comunicativo di veridizione tra il fruitore e l''opera.
In generale «lo spettatore è  abituato a concepire la sala cinematografica come 
luogo della finzione e il piccolo schermo, invece, come luogo del fattuale, tanto 
che  se il  testo viene  presentato in  Tv siamo propensi  a  crederlo vero,  mentre 
tendiamo a mettere in discussione con più facilità le istruzioni di lettura veridittive 
se ci troviamo al cinema».124 Come vedremo, soprattutto con Forgotten Silver, la 
televisione rappresenta un contesto mediale congeniale al mockumentary poiché 
induce a un «transfiction disavowal»125 per cui quando si ricorre alle estetiche 
documentarie  per  dar  conto  di  una  storia  immaginaria,  anche  se  si  informa il 
fruitore della finzionalità del testo, quest'ultimo tenderà comunque ad accogliere 
123 Cfr. C. Formenti, Il mockumentary. La fiction si maschera da documentario, cit., p.36
124 C. Formenti, Il mockumentary. La fiction si maschera da documentario, cit., p. 37
125 T. El- Miskin, Special Bulletin. Trans-fictional Disavowal, «Jump Cut», n. 34, 1989, p. 73
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l'opera  come vera,  considerando invece  falsa  la  dichiarazione  della  sua natura 
immaginaria126.
Altro elemento fondamentale per sancire il patto comunicativo di veridizione e 
che  conferisce  al  mockumentary  l'illusione  di  realtà  è  il  ricorso  ai  codici  e 
convenzioni  utilizzati  nella  produzione  fattuale,  ormai  profondamente  radicate 
nello spettatore come garanzia di veridicità. Dichiarazioni di esperti, testimoni , 
fotografie,  riprese  di  videocamere  di  sorveglianza,  telegiornali,  inquadrature 
mosse, il bianco e nero e la diretta, che per Jost «ci dà l'impressione di accedere 
direttamente agli avvenimenti, di essere testimoni del mondo»127 perciò capace di 
generare il maggior effetto di realtà.
Tutti questi elementi sono associati alla nostra idea di cinema del reale e hanno 
acquisito  autenticità  in  relazione  al  tipo  di  pratiche  documentarie  che  si  sono 
affermate negli anni.
Il  documentario,  almeno  fino  agli  anni  Cinquanta,«[...]  veniva  associato  alla 
presenza  di  una  voce  maschile  che  commenta  una  successione  di  immagini 
fornendo una precisa lettura. Con il cinema diretto saranno le riprese mosse e luce 
naturale  a  conferire  veridicità  alle  immagini».128 Il  mockumentary farà  spesso 
ricorso a queste due modalità di rappresentazione del reale, in particolar modo la 
voce over di commento, che conferisce una maggiore impressione di oggettività 
nel fruitore.
Altre  marche  veridittive  utilizzate  sono  il  ricorso  ad  attori  sconosciuti  che 
esibiscono  una  recitazione  naturale  e  l'inserimento  di  elementi  visivi  o  sonori 
126 Cfr. C. Formenti, Il mockumentary. La fiction si maschera da documentario, cit., p. 86
127 F. Jost., Realtà/ Finzione. L'impero del falso, cit., p. 35
128 C. Formenti, Il mockumentary. La fiction si maschera da documentario, cit., p. 39
66
come manifesti, pagine di giornale e registrazioni o dichiarazioni che attestano la 
reale esistenza di un personaggio e il verificarsi di un determinato avvenimento.
Gli  elementi  utilizzati,  invece,  per mettere in evidenza la natura finzionale del 
testo e di conseguenza la rinegoziazione del patto comunicativo, possono essere 
di tipo narrativo, visivo e possono essere  più o meno numerose in base al grado di 
finzionalità che si vuole dare al testo.
Non  tutte  hanno  lo  stesso  livello  di  evidenza.  Alcune  spie  sono  facilmente 
identificabili, altre invece, più nascoste, richiedono un' attenzione maggiore e uno 
spettatore più attento.
Fra  questi  elementi  ci  sono  i  titoli  di  testa  o  di  coda,  dove  si  rivela  la 
partecipazione  di  attori;  la  presenza  di  soggetti  particolarmente  stravaganti  e 
avvenimenti  improbabili.  Da  un  punto  di  vista  tecnico  si  fa  largo  ricorso  a 
inquadrature inverosimili o all'inserimento di sequenze mentali, tradizionalmente 
escluse dai testi a carattere fattuale.
Infine l'impiego di una comicità a stampo parodistico di cui fanno parte un gran 
numero di testi appartenenti al primo “livello” di mock-grade, come abbiamo già 
sottolineato nel precedente paragrafo.
II. 4  Le origini radiofoniche e televisive del Mockumentary
Era  la  notte  di  Halloween  del  1938,  quando  dalla  trasmissione  radiofonica 
Mercury  Theather  dedicata  ai  racconti  fantastici,  il  giovane  Orson  Welles 
annunciò lo sbarco di un'astronave aliena  sulla costa orientale degli Stati Uniti. 
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Adottando  la  formula  del  finto  notiziario,  Welles  narrò  radiofonicamente  il 
fantascientifico racconto The War of the Worlds dell'inglese Herbert George Wells, 
attraverso  bollettini  informativi,  comunicati  in  diretta,  interviste  ad  esperti  e 
testimoni oculari.
Sebbene il corso del programma fosse disseminato di indizi di finzione rilasciati 
prima e dopo la trasmissione, (il programma era presentato come uno sceneggiato) 
la notizia dello sbarco degli alieni fu presa per vera e da li seguirono scene di 
panico  collettivo.  I  centralini  delle  redazioni  di  giornali  e  stazioni  di  polizia 
furono presi d'assalto dalle migliaia di telefonate dei radioascoltatori e in alcuni 
casi intervenne persino l'esercito.
A conferire autenticità al programma  furono almeno tre fattori:
il  ricorso  ad  un  linguaggio  tipico  delle  cronache  giornalistiche  dell'epoca;  il 
riferimento  a  luoghi  e  istituzioni  reali  e  la  scelta  di  impiegare  il  bollettino 
informativo per mezzo di una voce autorevole129
In un'epoca in cui la radio era il mezzo di informazione per eccellenza, indusse 
gli ascoltatori a instaurare, nei confronti del racconto di Welles, una modalità di 
lettura documentarizzante.
Non è  ancora  chiaro  se Welles  avesse  premeditato  l'esperimento  e  previsto  la 
reazione del pubblico ma tant'è che sul New York Tribune dell'epoca si legge “ del 
tutto inconsapevolmente Orson Welles e il Mercury Theather hanno realizzato una 
delle più affascinanti dimostrazioni di tutti i tempi. Hanno provato che poche voci 
efficaci , accompagnate da effetti sonori, possono convincere masse di persone di 
un fatto totalmente irragionevole e creare panico”
129 Cfr. Ivi, p. 46
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The War of the Worlds può essere considerato il primo esempio di mockumentary, 
Roscoe e Hight parlano di «an early archetype of the electronic media hoax»130
e  nonostante  il  parlamento  statunitense,  in  seguito  al  panico  causato  dalla 
trasmissione di Welles, vietò l'uso di finti notiziari, le stazioni radio continuarono 
a sfruttare lo stile documentaristico per raccontare la finzione.
Alla fine degli anni Cinquanta, precisamente il primo aprile 1957, andò in onda 
sul  canale  Tv BBC,  un cortometraggio di  soli  tre  minuti,  intitolato  The Swiss  
Spaghetti Harvest
Il  filmato  chiudeva  il  programma  di  informazione  e  attualità  Panorama  e 
mostrava un gruppo di contadine del Canton Ticino svizzero alle prese con la 
raccolta di spaghetti direttamente dagli alberi. Nonostante l'iniziativa fosse legata 
alla giornata tradizionalmente dedicata agli scherzi, per l'appunto, era un Iº aprile, 
molte persone tra i telespettatori accolsero la notizia come veritiera.
Come riportato dal sito della BBC «some viewers failed to see the funny side of 
the broadcast and criticised the BBC for airing the item on what is supposed to be 
a serious factual programme»131
De Jaeger deve l'idea di The Swiss Spaghetti harvest alla sua maestra elementare 
che era solito dire “Boys, you are so stupid, you'd believe me if I told you that  
spaghetti grew on trees”.
130 J. Roscoe e C. Hight, Faking it. Mock-documentary and the subversion of factuality, cit., p. 78
131 http://news.bbc.co.uk/onthisday/hi/dates/stories/april/1/newsid_2819000/2819261.stm
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II.5 I precursori del mockumentary cinematografico
Orson Welles è considerato a tutti gli effetti un precursore di alcune modalità poi 
sfruttate dal mockumentary cinematografico.
Nella seconda sequenza di Quarto Potere (1941), ricorre ad un finto telegiornale 
per introdurre il protagonista,  Citizen kane. Adottando elementi tipici dei servizi 
commemorativi  dell'epoca,  viene  narrata  l'epopea  di  kane  e  utilizzando  finti 
materiali  di  repertorio,  pagine  di  testate  nazionali  e  internazionali,  ne  viene 
annunciata la morte. Stratagemmi che verranno utilizzati in larga misura in molti 
finti documentari.
Ma è soprattutto con  F for fake (F come falso,  del  1963) che Orson Welles è 
ritenuto fra i più illustri anticipatori del mockumentary. Fra il documentario e il 
film di finzione questo film può essere considerato un saggio sulla relatività della 
verità e il problema della finzione. Lo stesso autore parla del film come di una 
“falsificazione di un documentario”. Ripercorrendo le vicende di Elmyr de Hory, 
falsario d'arte, di Clifford Irving, autore della biografia contraffatta sul miliardario 
Howard Hughes, Orson Welles si autocelebra a sua volta come grande truffatore 
della comunicazione massmediologica.
A tal proposito, Bertetto sottolinea come elemento caratterizzante il film «quello 
di  essere  contro  l'idea  di  cinema  come  immagine  ontologica,  immagine  della 
realtà  dell'essere»,132 e  sollecita  un  fruitore  attivo,  capace  di  considerare 
criticamente  ciò  che  gli  viene  mostrato  invece  di  accoglierlo  passivamente.  Il 
cinema è  sempre  e  comunque  una  rielaborazione,  un  rifacimento  della  realtà, 
anche quando si propone come fattuale.
132 P.  Bertetto,  Lo  specchio  e  il  simulacro.  Il  cinema  nel  mondo  diventato  favola,  Milano, 
Bompiani, 2007
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Questa  riflessione  avrà  una  grande  influenza  sulla  produzione  dell'insieme 
mockumentary.
II.6 Il Mockumenatry sul grande schermo
Il  fatto  che  il  mockumentary  nasca  in  ambito  audiovisivo  attorno  agli  anni 
Sessanta  non  è  casuale,  visto  che  si  tratta  del  periodo  in  cui  rinasce  il 
documentario grazie all'avvento del cinema diretto ed il cinema di fiction è alla 
ricerca di un nuovo linguaggio all'interno della messa in discussione del sistema 
produttivo hollywoodiano. In tale contesto falsificare le estetiche documentarie 
per raccontare storie di finzione non può che risultare una strada appropriata da 
percorrere133.
The War Game di Peter Watkins è il primo  mockumentary proposto nelle sale 
cinematografiche. Siamo nel 1965 in Gran Bretagna.
Realizzato in occasione del 20º anniversario dello sgancio della bomba atomica su 
Hiroshima,  The  War  Game  mostra  i  possibili  effetti  di  un  bombardamento 
nucleare in Gran Bretagna, come conseguenza del conflitto tra Nato e Urss.
La storia narrata, ovviamente inventata, ha dato conto in modo così realistico dei 
possibili  effetti  di  un  ipotetico  attacco  nucleare  che  non  soltanto  il  film  si 
aggiudicò l'Oscar come miglior documentario, ma l'emittente produttrice, la BBC, 
a causa dell'efficacia delle immagini e dell'inquietudine che generavano ne bloccò 
la distribuzione.
Per realizzare questo film, Watkins si avvale di attori non professionisti e ricorre a 
marche veridittive come il bianco e il nero, riprese mosse, suono in presa diretta e 
133 Cfr. C. Formenti, Il mockumentary. La fiction si maschera da documentario, cit., p.55
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un narratore onnisciente in voice over, nello stile dei documentari divulgativi della 
BBC. Unico indizio finzionale del film è il suo soggetto.
La  volontà  del  regista  era  quella  di  portare  lo  spettatore  a  riflettere  sulla 
contemporaneità, sulla guerra fredda e la corsa agli armamenti. Per questo adotta 
lo  stile  documentaristico  per  raccontare  una  storia  fittizia,  che  potenzialmente 
potrebbe accadere. Lo stesso Watkins afferma:
I repeated the “you-are.there” style of newsreel immediacy [….] Obviously beyond and 
above the question of form was my concern to use the film to help people break the 
silence in the media on the nuclear arms race […] My purpose, as a Culloden was to 
involve “ordinary people” in an extended study of their own history, onlythis time the 
dubject involved potentially imminent events, for the threat of full-scale nuclear war was 
a very real one at that time134
Con  intensità  ed  efficacia  il  film  di  Watkins  utilizza  il  linguaggio  del 
documentario per mostrare le conseguenze di un possibile cataclisma provocato 
dall'uomo. Pur narrando una storia di finzione, la sua marcata veridicità al livello 
linguistico, tende ad essere più incisiva sulle coscienze dello spettatore e induce a 
considerare come l'informazione sia soggetta al controllo del potere politico.
Ci spostiamo adesso negli Stati Uniti, dove ad aprire la strada al mockumenatry è 
un film di Jim McBride intiltolato David Holzman's Diary, del 1967.
Girato con un budget  bassissimo,  il  film ricorre  allo  stile  del  video-diario per 
raccontare otto giorni di vita quotidiana del filmmaker fallito, David Holzman, 
alter ego del regista, che attraverso l'obiettivo della cinepresa cerca di scoprire 
quale sia il significato della sua esistenza e quale sia l'essenza del cinema e la 
capacità dell'immagine di fissare la realtà.
134 P. Watkins, in http://pwatkins.mnsi.net/warGame.htm
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Ricorrendo alle marche veridittive come immagini sgranate in bianco e in nero, 
riprese con camera a mano e interpreti sconosciuti che esibiscono una recitazione 
naturale, il film di McBride induce il pubblico a crederlo un prodotto del cinema 
del reale. Inoltre non è un caso che il film sia presentato dalla  Direct Cinema 
Limited quasi che, con i titoli di testa si voglia ambiguamente presentare il film 
come un vero documentario
The film begins with a black screen and bold white letters that announce Direct Cinema 
Limited Presents mimicking the opening of Primary (1960), drew's Associates film that 
help define the Direct Cinema style.135
Le prime inquadrature insistono sul rappresentare David che filma se stesso di 
fronte ad uno specchio.  Appare subito chiaro che sarà lui  il  protagonista della 
pellicola, ma anche che il punto di vista del pubblico dovrà passare attraverso il 
filtro dell'obiettivo di quella cinepresa.
Gli indizi di finzione sono disseminati lungo tutto l'arco del film, a partire dalla 
sequenza iniziale dove il protagonista chiarisce la natura dell'opera, definendola “ 
a  fairly  tale”.  Inoltre  sono  presenti  molti  riferimenti  visivi  e  vocali  a  film di 
finzione e non per ultimo la continua mostrazione della macchina da presa e l'uso 
dello slow motion.
Il  film di  McBride  non è  solo  un  finto  documentario  a  scopo parodistico,  né 
soltanto  un  modo  per  mascherare  gli  inganni  della  società  soggetta  a 
informazione,  è soprattutto  un film che conduce un mock-cinefilo:  la  pellicola 
infatti si appropria di estetiche e convenzioni del cinema diretto con l'intento di 
mettere  in  discussione  l'assunto  per  cui  lo  sguardo  della  macchina  da  presa 
135 S.L. Zuber, David Holzamn's Diary: a Critique of Direct Cinema, Post Script. Essay in Film 
and the Humanites, n. 3, 2009, p. 33
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sarebbe imparziale e capace di restituire gli avvenimenti senza influire sul loro 
svolgimento.  Non  soltanto  David  non  riesce  a  ottenere  la  verità  mettendo  su 
pellicola la sua vita, ma finisce per provocarne dei mutamenti in essa, proprio a 
causa della presenza della macchina da presa. McBride mette così in discussione 
le  principali  concezioni  del  cinema  diretto,  prima  appropriandosi  del  suo 
linguaggio per poi destrutturare il genere. A tal punto che all'uscita del film, il 
pioniere del  cinema diretto americano, D.A. Pennebaker,  disse a proposito  del 
film “ questa è la morte del cinéma vérité”.
II. 7 Woody Allen capostipite del Mockumenatry?
Rimaniamo ancora negli Stati Uniti, quando due anni dopo Holzman's Diary, nel 
1969 esordisce alla regia Woody Allen con il suo primo lungometraggio, Take the 
money and run (Prendi i soldi e scappa). Strutturato come una classica inchiesta 
televisiva, viene ricostruita ad episodi la presunta vera vita di Virgil Starkwell, un 
ladruncolo sfortunato e  imbranato.  Il  film è ambientato in  America negli  anni 
Sessanta e si presenta come la storia, meglio ancora, la rilettura della vita di Virgil 
da parte dei media. Il film adotta tutti i meccanismi consueti del documentario , 
ricorrendo alle marche veridittive come un narratore in  voice over,  interviste a 
testimoni oculari, ecc., le cui dichiarazioni convalidano quanto viene narrato dalla 
voce fuori campo.
Allen dichiara che fin dal primo giorno in cui ha cominciato a fare il film, ha 
avuto l'idea di fare un documentario, in un primo momento utilizzando anche il 
bianco e in nero per farlo sembrare ancora più vero (cosa che ha fatto in seguito 
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con Zelig). Allen riteneva la forma documentaria un mezzo ideale per la comicità 
proprio perché il formato del documentario era molto più serio: “ lo scopo del film 
era  una  risata  dopo  l'altra”,  e  fra  gli  elementi  più  comici  è  la  voice  over 
onnisciente e seriosa che fa da contrappunto alla vicenda comica e inverosimile 
raccontata.
Prendi  i  soldi  e  scappa è  considerato  il  primo  esempio  di  mockumentary 
parodistico.  Roscoe  e  Hight  attribuiscono  al  film  un  mock  grade I,  facendo 
rientrare il film fra i mockumentary con gradiente di finzione di primo livello. 
Dello  stesso  avviso  Letizia  Muratori  e  Cristina  Piccino  nella  loro  Guida  al 
mockumentary136 e  Cristina  Formenti,  che  colloca  il  film  nell'insieme 
mockumentary  e  considera  il  film di  Allen  «il  primo finto  documentario  con 
finalità comico- parodistiche, tracciando una strada perseguita da molti altri registi 
nei decenni a seguire».137
Quasi concordemente si riconosce una “paternità” nobile al mockumentary non 
soltanto con Take the money and run ma soprattutto con Zelig.
Sebbene il film di Allen risulti un'esilarante satira politica sugli Stati Uniti e i suoi 
stereotipi sociali ma anche cinematografici e ricorra alle marche veridittive e alla 
forma del documentario per raccontare una storia di finzione, si potrebbe ritenere 
un  film  che  adotta  la  modalità  del  documentario  per  finalità  esclusivamente 
estetiche e a detta dello stesso regista per far ridere, ridere tanto. Il gioco ambiguo 
fra testo filmico e spettatore non viene messo in campo e fin dall'inizio del film lo 
spettatore è al corrente di trovarsi di fronte ad un film di finzione. La negoziazione 
o meglio la rinegoziazione del patto comunicativo nei film di Woody Allen non 
136 L. Muratori e C. Piccino, Guida la Mockumentary ,Torino, Einaudi Stile Libero DVD, 2007
137 C. Formenti, Il mockumentary. La fiction si maschera da documentario, cit., p.48
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avviene, proprio perché è difficile pensare ad un film come Take the Money and 
run ,  come a qualcos'altro  che non sia  un film di  Allen.  La  finzionalità  della 
pellicola  è  resa  evidente  fin  da  subito  non  soltanto  perché  il  personaggio  è 
marcatamente inverosimile, ma soprattutto perché ne presta il volto Allen stesso. 
Sebbene considerati mockumentary dal regista, dalla critica ecc., risultano essere 
film a soggetto girati usando il linguaggio del documentario.
II.8  This is Spinal Tap
Il  primo mockumentary davvero riconosciuto come tale  dal  grande pubblico “ 
fuori dalle forme di sperimentazione metalinguistiche e intellettuali” è il film di 
Rob Reiner This is Spinal tap, del 1984, che inaugurò il sottogenere rockumentary 
detto anche mock'n'roll. Filone che continuerà fino ai nostri giorni con Bad News 
Tour di Sandy Johnson,  More Bad News di Adrian Edmonson, Fear Of a Black  
Hat di Rusty Cundieff sul rap, e sul punk Hard Core Logo di Bruce McDonald. 
Ricordiamo anche il cortometraggio Non mi basta il successo più di Massimo De 
Lorenzo e Giuliano Taviani,  parodia di un classico cantante melodico italiano, 
girato nel 1998.
Dopo questa breve panoramica, torniamo al film di Rob Reiner, divenuto ormai un 
classico per quanto riguarda il rockumentary. Il termine rockumentary, tra l'altro, 
venne utilizzato proprio in questo film per la prima volta e Spinal tap è diventato 
il modo  inglese per definire i gruppi heavy metal commerciali e adolescenziali.
Il  film segue la  disastrosa  tournée americana di  un fantomatico  gruppo heavy 
metal  britannico,  famoso  negli  anni  '70.  Lo  stile  è  quello  del  documentario 
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musicale classico, con frequenti interventi dei protagonisti in forma di riflessioni , 
testimonianza  e  ricordi.  L'uso  della  camera  a  mano,  i  fuori  fuoco,  e  tutte  le 
imperfezioni della “presa diretta” sono esaltate e messe al servizio dell'apparenza 
di verità e prefigurano, per la prima volta, l'identità vero-sporco su cui si fonda 
l'estetica amatoriale di oggi.
Un notevole ruolo nella costruzione della veridicità è la recitazione degli attori, 
perfetti nei loro ruoli e nei tempi del documentario, nonostante l'ampio ricorso 
all'improvvisazione.
I membri della band sono credibili e come sottolineano Roscoe e Hight, creando 
una  certa  empatia  con  lo  spettatore,  mettono  in  luce  l'ambivalenza  del 
documentario nei confronti del proprio soggetto:
Spinal  Tap  is  able  to  develop  the  members  of  the  band  as  identifiable  and  credible 
characters, outside of their comedic function as signifiers mythology, they are pathetic 
losers but are also sympathetic figures despite or because of that. Inthis sense, Spinal tap 
is ideal text to demostrate the ambivalence towards its subjects which is such a key aspect  
of parody138
This is Spinal Tap può essere considerato un punto di svolta sul fronte del mocku: 
presenta  un  mondo  totalmente  finto  a  cui  si  finisce  per  credere,  grazie  alla 
presenza di personaggi e situazioni verosimili, tanto che i tre attori protagonisti 
sono anche dei musicisti competenti e riescono a portare sullo schermo un gruppo 
perfettamente credibile anche dal punto di vista musicale.
Un ruolo altrettanto importante nell'indurre lo spettatore a instaurare un modo di 
lettura documentarizzante è assolto dalla presenza di numerose marche veridittive, 
come  la  grana  grossa  delle  immagini,  il  fuori  fuoco,  bruschi  movimenti  di 
138 J. Roscoe e C. Hight, Faking it. Mock-documentary and the subversion of factuality, cit., p. 121
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macchina  e  didascalie  volte  a  indicare  la  qualifica  del  soggetto  mostrato  o  le 
diverse località dove giunge la band. Se numerosi spettatori non colgono la natura 
fittizia del film è dovuto alla tipologia d'indizi utilizzati per segnalarne il carattere 
finzionale. Difatti dai titoli di coda si rivela la presenza di attori e la principale 
spia dell'effettivo stato ontologico di This is Spinal Tap è costituita dal ricorso a un 
umorismo di tipo parodistico, facendo leva sui cliché sul mondo dell'heavy metal. 
Altri indizi, per un pubblico più accorto, sono per esempio figure di montaggio 
non ammissibili in un prodotto del cinema del reale e personaggi che agiscono per 
la macchina da presa e si rivolgono a chi vi sta dietro. This is Spinal Tap ironizza 
tanto sul sistema che racconta (gli stereotipi del mondo musicale) quanto sulla 
credibilità linguistica del genere che utilizza, il documentario.
II.9  Cannibal holocaust
Risposta forte al documentario sensazionalista italiano di Mondo Cane, il film di 
Ruggero Deodato, Cannibal Holocaust,  girato nel 1980,  rilegge il fenomeno dei 
documentari  falsificati  attraverso  il  racconto  di  un  gruppo  di  giovani 
documentaristi,  che  giunti  in  Africa  alla  ricerca  di  immagini  senzionalistiche, 
daranno fuoco a un intero villaggio pigmeo pur di riprendere scene mai viste.
L'intera vicenda viene ricostruita a posteriori attraverso pellicole ritrovate da un 
antropologo, alla ricerca della troupe scomparsa. Per la prima volta il cosiddetto 
“found  footage”  viene  usato  come  espediente  narrativo,  che  sarà  nuovamente 
utilizzato in questa forma, dagli autori di The Blair Witch Project (1999).
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Cannibal Holocaust da il via al filone del mocku-horror legato a doppio filo con il 
finto found footage.
Deodato documenta per la prima volta la paura, mescolando ai finti decessi dei 
protagonisti le vere uccisioni di animali.
Il  film fece scandalo per il  tema provocatorio del  cannibalismo e per  la  forza 
d'impatto delle scene di violenza mostrate:
Un'operazione gelida e sgradevole , ma a suo modo abile [….] l'epsediente del film nel 
film non solo avvolge di un alone inquietante, da finto snuff, la violenza mostrata […] ma  
costituisce una precisa riflessione sulla prassi dei Mondo Movie  e insieme una pietra  
tombale e una satira del genere.139
Per  far  sembrare  ancora  più  autentica  la  vicenda,  i  quattro  attori  protagonisti, 
allora sconosciuti (fra cui Luca Barbareschi) firmarono un contratto per cui non 
avrebbero dovuto comparire  in pubblico per almeno un anno dopo l'uscita del 
film:
[…] vi chiediamo di firmarci un contratto dove vi impegnate a sparire dalla circolazione, 
perlomeno dal mondo cinematografico, a non prendere contatti con altri produttori, a non 
fare altri film né spot pubblicitari.140
Sotto  i  titoli  di  testa  di  Cannibal  Holocaust  scorrono  immagini  tipiche  di  un 
classico documentario sulla natura, con riprese aeree della giungla amazzonica, 
accompagnate da una musica che sembra celebrare la bellezza della natura che 
vediamo sullo schermo. Si vedrà in seguito quanto questa opposizione sia allo 
stesso tempo ironica e inquietante.
Il  film si  sviluppa su due piani:  uno di  vero e proprio giallo  sulla  ricerca dei 
quattro  filmmakers  e  sulla  ricostruzione  dei  fatti  che  hanno  portato  alla  loro 
139 P. Mereghetti, Il Mereghetti: dizionario dei film 2011, Milano, Baldini Castoldi  Dalai Editore, 
2011
140 Tratto dall'intervista a Massimo Antonello Geleng, scenografo, , all'interno del video Into The 
Jungle di Michele De Angelis https://www.youtube.com/watch?v=JLFOnDGMElo
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scomparsa  e  uno  potremmo  dire,  sociologico,  che  affronta  in  maniera  molto 
popolare ma efficace il dilemma fra civiltà e natura.
Il film di Deodato è capostipite del genere “cannibal” ma resta un film importante 
per  altre  ragioni.  Introduce,  infatti,  una  profonda  riflessione  sull'informazione 
mediatica e sul rapporto conflittuale fra civiltà e natura.
Nel loro reportage, i quattro filmmakers, commettono incredibili atrocità a danno 
dei “selvaggi” rovesciando in questo modo l'affermazione iniziale: i veri selvaggi 
sono i civilizzati!
Il film porta fino in fondo il suo aspetto documentaristico e dopo l'uscita nelle 
sale, venne sequestrato e il materiale ritenuto veritiero.
Deodato fu persino accusato di omicidio e processato:
«visto che rischiavo l'ergastolo, chiamai Luca Barbareschi, il più vicino a noi, e 
gli chiesi di rintracciare gli altri attori e di resuscitare»141
Nonostante  le  controversie,  Cannibal  Holocaust  rappresenta  una  profonda   e 
cruda analisi della società contemporanea e un lucido atto d'accusa contro i mass 
media e la società contemporanea.
II.10 Una panoramica, tra generi e nazionalità
In  questo  paragrafo  ci  occuperemo  di  tracciare  una  panoramica  dei  generi 
cinematografici  che  più  hanno  visto  al  loro  interno  la  produzione  di  finti 
documentari. Attingendo dalla rassegna proposta da Roscoe e Hight e da Cristina 
Formenti, segnalerò inoltre quei testi che, a mio parere, non rientrano nell'insieme 
ascrivibile  al  mockumentary.  Sebbene  considerati  tali,  possono  risultare 
141 Tratto dall'intervista a R. Deodato,  all'interno del video Into The Jungle di Michele De Angelis 
https://www.youtube.com/watch?v=JLFOnDGMElo
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semplicemente  film  a  soggetto  girati  facendo  ricorso  al  linguaggio 
documentaristico. In generale il mockumentary non è da intendersi solo come una 
delle possibili forme cui fare ricorso per raccontare la finzione, quanto come «un 
modo di essere»142 che un prodotto audiovisivo adotta per poter instaurare una 
riflessione  metacinematografica  sulle  pratiche  documentaristiche.  Il  “gioco” 
destrutturante con il documentario in alcuni casi non viene attivato e la presenza 
di evidenti marche di fiction,  svelano più facilmente il mockumentary, facendogli 
perdere  il  gioco  del  vero/falso  con  il  pubblico.  Potremmo  ripartire  da  una 
domanda, ad esempio,  se il  pubblico deve capire che si tratta di  una finzione. 
Abbiamo  stabilito  che  per  parlare  di  mockumentary  debbano  essere  presenti 
elementi  che  rimandino alla  vera  natura  ontologica  del  testo,  ma è  necessario 
altresì  che  si  instauri  con  lo  spettatore  un  patto  comunicativo  fondato  sulla 
negoziazione. Il mockumentary deve portare lo spettatore a chiedersi cosa è falso 
e cosa è vero e questo dubbio fa parte del gioco. Il contratto comunicativo di 
veridizione  implica  un  enunciatore  che  mette  in  atto  non tanto  discorsi  veri  , 
quanto discorsi che possano produrre un effetto di verità e che ricercano l'adesione 
dell'enunciatario.
Zelig è considerato il primo vero capolavoro del mocku-biopic e apre la strada alla 
realizzazione di testi in cui vengono narrate biografie immaginarie, vite di attori, 
musicisti, cineasti ecc.
Realizzato  nel  1983,  è  ambientato  alla  fine  degli  anni  Venti  e  comincia,  a 
differenza di Take the Money and Run, con la dichiarazione esplicita di essere un 
142 C. Metz, L'enunciazione impersonale o il luogo del film, p.186
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documentario. Il film combina veri materiali d'archivio a sequenze appositamente 
girate per ricostruire l'ipotetica esistenza di Zelig.
A riprova dell'esistenza di Zelig seguono in rapida successione gli interventi di 
illustri  esperti,  fino a rintracciare la prima menzione di Zelig in uno scritto di 
Francis Scott Fitzgerald. L'adozione della forma documentaristica, in questo caso, 
ha ragioni prettamente stilistiche. La riflessione sulla forma-documenatario non è 
l'obiettivo  del  film.  In  più  la  presenza  di  un  attore  noto,  come Woody Allen, 
evidentemente  porterà  lo  spettatore  a  non  credere  che  possa  essere  vero  il 
personaggio  che  interpreta.  Lo  spettatore  allora  si  affiderà  esclusivamente  al 
valore metaforico del racconto. Questo vale anche per un altro film, Bob Roberts,  
film del 1992 diretto e interpretato da Tim Robbins e considerato un esempio di 
mockumentary a carattere storico-politico. Anche in questo caso la presenza di un 
attore famoso che interpreta il protagonista è una traccia di fiction troppo marcata 
affinché il testo possa mettere in campo il gioco del vero e falso.
Il  mockumentary  “vero”  tende  verso  una  trasparenza  assoluta,  in  cui  le  spie 
finzionali disseminate non impediscono allo spettatore di credere, almeno fino ad 
un  certo  punto,  alla  verità  del  testo  documentario.  In  quest'area  può  essere 
collocato  il  David  holzman's  Diary  di  cui  abbiamo  già  parlato  nel  paragrafo 
precedente, ma anche First On The Moon143 diretto da Aleksey Fedorchenko, del 
2005, che mescola filmati storici degli archivi sovietici e rievocazioni finzionali 
per raccontare la storia del primo lancio di un razzo verso la luna, avvenuto ad 





dell'archivio della Federazione Cinematografica Russa, un gruppoo di giornalisti 
inizia ad indagare e scopre che negli anni precedenti la seconda guerra mondiale 
l'Unione  Sovietica  aveva  già  un  programma  spaziale,  coperto  dalla  massima 
segretezza. Gli scienziati sovietici e le forze militari avevano tanto sperimentato 
da essere riusciti a mandare in volo la prima navetta spaziale 23 anni prima che 
Yuri Gagarin venisse lanciato nello spazio. Il film alterna colore e bianco e nero , 
interviste  e  cinegiornali  d'epoca  a  personaggi  incredibili  e  “da  circo”,  che 
rappresentano il primo gruppo di improbabili cosmonauti sovietici.
Questo  film si  aggiudicò  il  premio  come Miglior  Documentario  nella  sezione 
Orizzonti del Festival del Cinema di Venezia. Il regista è restio a definire il suo 
lavoro  nei  termini  di  mockumentary  «Perhaps  the  genre  is  documentary 
fantasy»144 e specifica come nelle intenzioni del film «the element of irony is very 
small,  perhaps  around  5  percent,  the  rest  is  something  of  an  homage  to  the 
generation of our fathers and grandfathers, including their honesty, their genuine 
belief in an ideal»145 eppure lo humor non manca con i lanci di maialini e scimmie 
decisamente comici.
Sempre rimanendo nell'area della trasparenza,  si potrebbe credere all'epopea di 
Colin Mckenzie , padre del cinema neozelandese di Forgotten silver, ma di questo 
ne parleremo ampiamente nel prossimo capitolo.




II.11 The Blair Witch Project e il mocku-horror
Il  mockumentary  si  afferma,  come  stile  adatto  a  raccontare  il  terrore,  con  la 
comparsa nel 1999 del film The Blair Witch Project. Questo testo si propone come 
il  risultato  di  un  montaggio  di  found  footage,  pretende  di  attestare  quanto 
accaduto a chi ha realizzato i filmini rinvenuti, termina con la morte/sparizione dei 
protagonisti  ed  è  accompagnato  da  uno  sito  web  pensato  per  essere  un  suo 
prolungamento.
La  pellicola  di  Myrick  e  Sánchez,  grazie  anche  alla  campagna  pubblicitaria, 
rinnova il modo di raccontare la paura. Non servono più effetti speciali e creature 
mostruose  per  spaventare  lo  spettatore.  Il  terrore  può  essere  suscitato  solo 
attraverso  l'idea  che  quanto  narrato  possa  essere  stato  realmente  vissuto  dai 
protagonisti.
Nel momento in cui lo spettatore si trova di fronte ad un testo che si presenta con 
le  caratteristiche  di  un  prodotto  fattuale,  non è  portato  a  prendere  le  distanze 
rispetto a quello che sta vedendo. In questo modo la vicenda raccontata acquisisce 
un maggior carattere terrificante.
Ed è proprio su questo che giocano i cosiddetti mocku-horror. Tendono, infatti, a 
proporsi  come found footage,  quindi  come semplici  filmati  ritrovati,  esenti  da 
elaborazioni146,  che  attestano  quanto  avvenuto  negli  ultimi  attimi  di  vita  di 
persone scomparse o morte  in  circostanze misteriose.  Il  mocku-horror,  inoltre, 
ricorre spesso alle estetiche proprie della modalità partecipativa e osservativa , 
146 Uno  dei  poli  radicali  del  found  footage,  quello  del  mostrare  senza  elaborare,  un  oggetto 
rinvenuto più o meno furtivamente. Il grado zero del riuso d'archivio […] M. Bertozzi, Recycled 
cinema. Immagini perdute, visioni ritrovate, cit., p.41
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fornendo un punto di vista limitato sulla vicenda che spesso coincide con quello 
soggettivo della vittima.
Il  film  presenta  i  tratti  caratteristici  del  genere  horror,  come  le  atmosfere 
tenebrose,  colonna  sonora  capace  di  produrre  tensione  e  personaggi  che 
commettono il fatale errore di avventurarsi la dove nessuno avrebbe mai osato.
Il  punto  di  vista  adottato  è  quello  delle  vittime,  dunque  una  narrazione  in 
soggettiva,  in cui le sensazioni  di  paura e terrore vengono restituite  attraverso 
inquadrature mosse, buie, suoni diegetici fatti di respiri affannosi e urla atroci. La 
soggettiva dunque veicola in questo caso la partecipazione emotiva in modo tale 
che  lo  spettatore  assuma  su  di  sé  lo  sguardo  dei  protagonisti  e,  attraverso 
l'attivazione della propria immaginazione, produca quell'orrore che l'immagine in 
se non contiene. Nel film manca infatti la rappresentazione esplicita dell'orrore e 
della violenza,  pur essendo continuamente evocata nei discorsi dei tre giovani, 
resta una minaccia invisibile, cui è lo spettatore a dover dar forma. Le estetiche 
che solitamente nel mockumentary vengono utilizzate come marche veridittive, 
pur  essendo  presenti  in  numero  consistente,  acquisiscono  una  funzione 
prettamente stilistica. Inquadrature mosse, sgranate, ottenute con il ricorso a una 
camera  a  mano,  attori  sconosciuti  che  esibiscono  una  recitazione  naturale  e 
mantengono  il  proprio  vero  nome,  il  suono  all'apparenza  in  presa  diretta,  il 
cartello d'apertura che presenta il film come un documentario, le testimonianze 
sull'esistenza  della  strega  rilasciate  dagli  abitanti  di  Burkittsville,  l'assenza  di 
musica, sono tutti elementi che non intendono mascherare il carattere fantastico 
del  racconto,  quanto  piuttosto  rendere  “reale”  la  paura.  Nonostante  Roscoe  e 
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Hight parlano del film in termini di  hoax,  il  carattere finzionale della pellicola 
risulta palese alla maggior parte dei fruitori. A rendere inverosimile la pellicola 
oltre all'esistenza di una strega, il  principale indizio della sua natura finzionale 
risiede  nel  fatto  che,  pur  trovandosi  in  una  situazione  di  elevato  pericolo,  i 
protagonisti continuino a riprendere. Oltre alle spie presenti a livello narrativo e 
dal  suo  venir  etichettato  subito  dalla  critica  come  un  film dell'orrore,  il  film 
contiene diversi elementi volti a segnalare il suo essere frutto di una messa in 
scena come ad esempio le inquadrature che mostrano i protagonisti nell'atto di 
riprendere,  il  continuo passaggio dal  bianco al  nero della  cinepresa 16 mm al 
colore della videocamera utilizzata dalla ragazza per filmare il backstage. Oltre ad 
evidenziare la palese finzionalità dell'opera, queste spie contribuiscono a portare 
avanti una riflessione sulle pratiche del cinema del reale, mettendone in luce i 
limiti. In particolare si può rintracciare una critica all'ossessione di ottenere prova 
filmica  di  tutto  ciò  che  accade.  Costruito  falsificando  le  estetiche  del  cinema 
diretto, la pellicola ricorda come una cinepresa non potrà mai restituire altro che 
una realtà filtrata. La pretesa di cogliere una realtà autonoma e autosignificante, 
che il  cinema sarebbe in  grado di  riprodurre senza mediazione di  senso,  è  un 
assunto insostenibile. Prima di tutto per l'inevitabile relazione che si instaura fra le 
due istanze, quella che filma e quella che è filmata e per il naturale processo di 
irrealizzazione messo in atto dal cinema, al di là di ogni impressione di realtà.
Tuttavia, a differenza di quanto accade in altri mockumentary, dove la scelta di 
adottare il linguaggio del documentario è determinata dalla volontà di criticare tali 
pratiche, nel caso di The Blair Witch Project la riflessione sul cinema diretto resta 
86
subordinata all'intento di spaventare lo spettatore ed è più che altro conseguente 
alla scelta di avere per protagonisti tre giovani che si misurano con questa forma 
cinematografica.
II. 12  Il mockumentary in Italia
Nonostante  siano  Stati  Uniti  e  Gran  Bretagna,  in  ambito  cinematografico  e 
televisivo,  a detenere la maggior produzione di mockumentary,  anche in Italia, 
sebbene  in  un  numero  circoscritto,  vengono  realizzati  tali  opere.  Fra  queste 
ricordiamo Le ragioni dell'aragosta di Sabina Guzzanti, realizzato nel 2007, e il 
Mundial dimenticato.  La vera incredibile storia dei mondiali di Patagonia del  
1942 di Lorenzo Garzella e Filippo Macelloni, del 2011.
Le ragioni dell'aragosta è un esempio di mockumentary che ricorre al linguaggio 
del documentario per trattare temi come l'impegno politico e le problematiche del 
presente. Girato come un making of, Sabina Guzzanti riunisce i membri del cast 
del  programma  Tv  Avanzi147, per  realizzare  uno  spettacolo  a  Su  Pallosu,  in 
Sardegna, a sostegno dei pescatori di aragoste.
Il  film racconta  la  preparazione  dello  spettacolo  attraverso  il  linguaggio  e  gli 
elementi  strutturali  comunemente  associati  ai  documentari.  I  retroscena,  la 
scrittura dei pezzi, le prove generali, si alternano ad immagini d'archivio relative 
alla lotta degli operai della FIAT, a filmati di repertorio del programma televisivo 
Avanzi,  al  quale  i  protagonisti  avevano  partecipato  in  passato,  accompagnati 
sempre dal commento e dalle riflessioni, spesso in voice over, della Guzzanti. La 
147 Avanzi è stato un programma televisivo di genere comico, satirico andato in onda su Rai 3, in  
tre edizione diverse  fra il 1991 e il 1993. Lo show era condotto da Serena Dandini e si proponeva  
come una trasmissione in cui  potevano trovare spazio gli  scarti  e gli  scartati  della televisione  
italiana.
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telecamera  segue  i  personaggi  “a  mano”e  in  alcune  parti  del  film,  invece,  la 
macchina  da  presa  resta  ferma,  pronta  a  cogliere  l'autenticità  del  momento. 
Soltanto in conclusione del film viene svelata la finzione, e sarà la stessa Sabina 
Guzzanti a rivelare che non c'è mai stato uno spettacolo a Cagliari a sostegno dei 
pescatori di aragoste. Tutto il film è frutto dell'immaginazione e lo spettatore a 
quel punto si troverà a rivedere e rileggere il testo sotto un altro punto di vista.
L'effetto  di  realtà  è  suggerito  dalla  posizione  della  macchina  da  presa  che  dà 
l'impressione di essere lì con i personaggi.
Oltre che raccontare i dubbi e le difficoltà di un gruppo di attori ai quali viene 
chiesto di impegnarsi socialmente, mettendo la loro arte al servizio di una causa, il 
film sceglie lo stile documentario per portare avanti una riflessione sui mezzi di 
rappresentazione della realtà ai quali il pubblico è abituato:
Confesso che l'idea non mi sarebbe mai venuta in mente senza l'avvento dei reality, che 
sono ormai entrati nel nostro immaginario collettivo, con l'illusione che si possa mettere 
una  telecamera,  riprendere  quello che succede  e  automaticamente  far  venir  fuori  una 
storia. Come se il filo rosso che collega gli avvenimenti e dà loro un senso, non fosse  
un'operazione umana, ma si trovasse già in natura. Questo induce a pensare che quello 
che si vede sui media sia la realtà oggettiva e non una scelta politica di chi li gestisce 148
Il  Mundial  dimenticato  è  un  mockumentary  di  produzione  italo-argentina  che 
ricostruisce la storia del mondiale giocato clandestinamente in Patagonia nel 1942, 
anno in cui  la  Federazione decise di  sospendere i  giochi  a  causa del  conflitto 
mondiale in corso.
Il film viene presentato alle Giornate degli Autori della 68ᵃ Mostra del cinema di 
Venezia. L'uscita del film è preceduta da una campagna pubblicitaria che si avvale 




del web per conferire veridizione a quanto narrato nella pellicola. A dar vita e 
voce a questa leggenda concorrono interviste a personaggi reali del mondo del 
calcio e del giornalismo sportivo, sia immagini ricostruite, relative al campionato, 
ai preparativi e agli interventi delle squadre da tutto il mondo. Il personaggio del 
cineoperatore che sperimenta nuove tecniche di ripresa e nuovi macchinari  (la 
cine  pelotas,  il  cine  casco  e  la  camera  fluttuante)  richiama la  figura  di  Colin 
McKenzie, il protagonista di  Forgotten Silver; come nel film di Jackson, anche 
qui i filmati relativi alle sue sperimentazioni sono stati restaurati e riportati alla 
luce riscrivendo una parte della storia del cinema. Per quanto riguarda la scelta di 
raccontare la storia del fantomatico mondiale sotto forma di mokumentary nasce 
prima  di  tutto  dalla  formazione  documentaristica  degli  stessi  autori  «siamo 
documentaristi di formazione e di indole e l'idea di lavorare di fantasia, rimanendo 
fedeli  alla  forma  documentario,  ci  divertiva  molto»149,  inoltre,  proprio  come 
accade nel testo di Soriano150, a cui il film si è ispirato, memoria e leggenda in 
qualche modo si dovevano confondere :
il mito è connesso con il mistero, per mantenere l'alone di leggenda della storia ci è sembrato 
che lavorare per  frammenti  e  suggestioni  (testimonianze,  documenti,  fotografie)  fosse più 
interessante che scegliere la classica messa in scena del cinema, che porta a svelare tutto. 
Inoltre le storie calcistiche ricostruite al cinema hanno spesso un sapore posticcio e fasullo, 
non  funzionano  bene,  mentre  il  documentario  (con  l'alternanza  di  interviste  e  immagini 
d'archivio) funziona molto bene per raccontare storie di calcio e di sport. Infine il linguaggio 
del  documentario  ci  ha  permesso  di  spaziare  con  agilità  intrecciando  molti  livelli, 
tratteggiando  anche  il  contesto  reale   (  guerra,  emigrazione,  grandi  opere  in  Patagonia  e 
condizione degli Indios)151
149 Tratto dall'intervista a Lorenzo Garzella, in Paper Street:  http://www.paperstreet.it/cs/leggi/il-
mundial-dimenticato-l-garzella-e-f-macelloni-anteprima-intervista-ai-registi.html
150 Il  figlio  di  Butch  Cassidy, titolo  del  racconto  di  Osvaldo  Soriano,  dove  si  narra  di  un 
fantomatico mondiale che non figura in nessun libro di storia, ma che si giocò nella Patagonia  
argentina
151 Tratto  dall'intervista  a  Filippo  Macelloni  in Agoravox:  http://www.agoravox.it/Il-mundial-
dimenticato-intervista.html
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Una parte del materiale di repertorio utilizzato è autentico, altre parti invece sono 
fittizie e costruite ad hoc per il film.
La pellicola risulta credibile come fattuale nonostante il soggetto stesso del film 
costituisca la principale spia del sul suo essere un'opera di fantasia. Il carattere 
finzionale del testo è inoltre accentuato dalle intricate relazioni amorose di Helena 
Otz, nonché dal fatto che buona parte delle testimonianze siano indirette e ad una 
certa stereotipizzazione in chiave umoristica dei personaggi.
Nonostante gli indizi di finzione, gli spettatori hanno creduto veramente a questo 
incredibile evento della storia del calcio. Questo grazie al dispiegamento di un 
vasto  numero di  marche  veridittive:  oltre  a  proporre  elementi  caratteristici  sia 
della  modalità  descrittiva,  come  la  voice  di  commento,  sia  quella  osservativa 
come le riprese mosse e la luce naturale, troviamo materiali di repertorio, sia finti 
che veri, interviste a testimoni oculari ed esperti, reperti visivi e citazioni relative 
all'evento calcistico.
Sebbene sia una commedia surreale, il Mundial dimenticato si presenta e viene 
accolto come un prodotto fattuale,  a dimostrazione di come la forma narrativa 
“sperimentale” si stia oggi affermando come uno dei linguaggi a disposizione dei 
registi per raccontare la finzione.
I.13 Un riepilogo degli approcci teorici sul mockumentary
Nel primo pioneristico studio sul mockumentary, Facking it  di Roscoe e Hight 
(2001), il mockumentary viene definito come un insieme di testi che realizzano un 
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parziale e concertato sforzo per appropriarsi dei codici e delle convenzioni del 
documentario al fine di rappresentare un soggetto di fiction152. 
Il  mock  dunque  ricorre  al  linguaggio  principe  del  reale,  il  documentario,  per 
raccontare fatti di pura invenzione.
L'aggettivo mock, che in inglese indica qualcosa di finto ma anche qualcosa di 
ironico,  più  vicino  alla  scherzo  che  alla  mistificazione,  si  innesta  alla  parola 
documentary, documentario. 
E caratteristica fondante del mockumentary è la “beffardia”, l'ironia attraverso la 
quale  decostruisce  il  documentario.  Questa  ironia  da  conto  di  una  sottintesa 
comunicazione con il pubblico, che è chiamato a “partecipare” attivamente alla 
fruizione.
Roscoe e Hight introducono il mock grade, che potremmo tradurre con “livello di 
ironia”, legato al concetto più ampio di riflessività del mockumentary rispetto al 
documentario. In base al livello del mock-grade, un testo appartenente all'insieme 
dei mockumentary attua una decostruzione più o meno accentuata degli elementi 
propri del documentario.
Il primo livello è costituito dalla parodia e comprende un numero molto ampio di 
testi; il secondo livello comprende quei testi che attraverso la satira muovono una 
critica feroce alla comunicazione e spettacolarizzazione operata dai media. Terzo 
e  ultimo  livello,  comprende  quei  testi  che  operano  una  vera  e  propria 
decostruzione  del  genere  documentario,  capovolgendo  tutti  i  suoi  elementi 
fondanti.
152 Cfr. J. Roscoe e C. Hight, Faking it. Mock-documentary and the subversion of factuality, cit., p. 
2
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Oltre  a  questi  tre  livelli  ci  imbattiamo  nel  cosiddetto  hoax, particolarmente 
credibile  come  documentario,  il  cui  carattere  finzionale  è  reso  evidente  solo 
attraverso i titoli di coda o persino con dichiarazioni successive. Qui i codici della 
produzione fattuale sono in grado di imprimere una certa  illusione di realtà e la 
loro  credibilità  poggia  anche  sul  ricorso  a  paratesti  che  li  presentano  come 
autentici.
Il mock si appropria delle estetiche documentarie per far apparire fattuali universi 
inventati,  ribadisce  Formenti,  nel  suo  studio  sul  mockumentary  (2012), 
sottolineando come gli  autori  non realizzano film avendo come fine quello di 
ingannare lo spettatore.  L'intento è quello di giocare con i codici,  cercando di 
mostrare allo spettatore  con quanta facilità si è portati ad attribuire uno statuto di 
realtà a qualcosa che ci viene mostrato in una determinata forma o veicolata con 
certi mezzi. Proprio per tale motivo Formenti ritiene più corretto italianizzare il 
termine  mockumentary  con  l'espressione  “finto  documentario”,  piuttosto  che 
“falso documentario”, poiché il termine falso allude alla mistificazione.
Ciò che accomuna le diverse pellicole che ricadono sotto la denominazione di 
mockumentary o “finto documentario”, di fatto sono due tratti superficiali: da un 
lato  la  scelta  di  ricorrere  alle  estetiche  documentarie  per  raccontare  vicende 
immaginarie e dall'altro l'inserimento d'indizi volti a segnalarne la natura fittizia. 
Questi ultimi possono essere più o meno evidenti ma devono in ogni caso essere 
presenti affinché si possa parlare di mockumentary.
Per quanto riguarda la questione del genere, il mockumentary viene considerato 
alternativamente  da  critici  e  teorici  della  settima  arte  un  sottogenere  del 
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documentario o un genere a sé stante.  Bill Nichols  parla di «fiction non proprio 
vere»  e  colloca   il  mockumentary  all'interno  della  categoria  dei  documentari 
caratterizzati dalla modalità riflessiva.
Miranda Campbell  lo  definisce un «relatively new genre»  e  Andrea  Bellavita, 
sulla rivista Segnocinema, aggiunge «un genere flessibile e sfuggente». 
Per Roscoe e Hight potrebbe essere produttivo pensare al mockumentary come un 
“a discourse” poiché ingabbiarlo in un genere potrebbe rivelarsi limitativo. Dello 
stesso avviso Formenti che considera il mock uno “stile narrativo collettivo”.
Con il termine mockumentary viene identificata una pluralità di prodotti tra loro 
molto  diversi  che  non presentano quell'insieme di  caratteristiche  semantiche  e 
sintattiche comuni necessarie per poter parlare di genere.
Soggetti, intrecci e ambientazioni sono i più disparati, spiega Formenti, e non vi è 
omogeneità  nel  numero  e  nel  tipo  di  indizi  disseminati  in  questi  testi  per 
segnalarne lo stato ontologico fittizio. 
II.14 Dal Mockumentary al Mocumentario
Nell'introduzione avevamo accennato ad un percorso teorico in parte estraneo al 
dibattito attuale.
Pur  nelle  differenze evidenti  tra  le  classificazioni  degli  autori  che ho citato,  è 
possibile criticare alcuni aspetti che hanno in comune.
In primo luogo, le classificazioni sono dominate da un approccio formalista.
Ragioniamo a partire dal documentario.
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Nel corso dei decenni non è stato possibile dimostrare una differenza decisiva tra 
film del reale e film di finzione utilizzando l'analisi del testo.
Il linguaggio del cinema si è dimostrato ecumenico quanto la sua pratica.
Dunque un documentario ha una sceneggiatura,  ha molto spesso una messa in 
scena, contiene scene recitate, ricostruzioni di scene realmente avvenute, ecc.
È vero che le marche di veridizione e il patto comunicativo con lo spettatore sono 
diversi rispetto alla pellicola di finzione. Tuttavia è proprio il mockumentary a 
mettere in crisi una volta per sempre ogni tentativo non tautologico di definire il 
cinema del reale.
Vale a dire che la differenza risiede in una sorta di implicita intenzione (o meglio 
buoni propositi) di raccontare il mondo senza “inganni”, con “ onestà”. È evidente 
che tutto ciò sia ampiamente relegato alla soggettività dell'autore, e ad altri aspetti 
come la sua credibilità presso gli spettatori.
E il mockumentary che c'entra?
Nel momento in cui è dimostrato che le marche di veridizione possono diventare 
una  semplice  attitudine  stilistica,  qualunque  discorso  teorico  sul  cinema 
documentario  diventa  pressoché  impossibile  da  sostenere  senza  diventare 
autoreferenziali (come il cineocchio sovietico che si autocostruisce ed esprime un 
punto di vista disumano e autonomo rispetto all'operatore) o, al contrario, senza 
rimandi a qualche non meglio definibile correttezza deontologica nei confronti del 
mondo descritto (la “nota” dedizione del documentarista alla “ realtà”, realtà che 
può essere solo la sua, senza che questo sia un difetto in sé ma solo in funzione 
della ragione sociale del film).
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Ma non è  proprio  dell'uomo non poter  prescindere  dalla  propria  visione  delle 
cose?
Con questo non si intende sostenere che non si possa realizzare un documentario, 
né  che non esista  come genere narrativo.  Si  intende semplicemente constatare 
l'impossibilità di distinguere un documentario da un film di fiction, che esso adotti 
le marche di veridizione in funzione stilistica o meno. Tanto meno è possibile 
distinguere  il  documentario  dal  mockumentary  senza  fare  affidamento  su 
conoscenze enciclopediche, contingenti.
Si è già discusso del patto comunicativo e delle marche di veridizione.
La proliferazione del video, e dei video in rete; la demistificazione della sacralità 
del  linguaggio  “veridittivo”  dei  telegiornali;  la  malizia  dello  spettatore,  ormai 
spesso  produttore  egli  stesso  di  video  ai  livelli  più  disparati;  la  diffusione 
endemica  delle  forme  parodistiche  anche  trasferite  nei  contesti  più  lontani 
possibile dagli originali (si veda, per esempio il format in stile reality dei video di 
reclutamento dell'Isis): tutto questo indica un uso spregiudicato e liberissimo delle 
marche di veridizione che inevitabilmente ne mina il senso profondo e originario.
Quindi  se  costruiamo  una  categoria,  per  quanto  articolata  o  graduata  al  suo 
interno, sulla base di quelle marche testuali, corriamo il rischio di associare tra 
loro produzioni che hanno in comune niente di più di quello che avevano i film 
muti, fioriti di marche enunciative come l'iris.
Di conseguenza queste classificazioni, anche se fossero ineccepibili, risultano ben 
poco utili per la comprensione di un fenomeno che sta decisamente dilagando, 
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dalle  sale,  ai  canali  televisivi,  fino  al  web  (che  merita  uno  studio  dedicato, 
impossibile in questa sede).
Un certo tipo di mockumentary sembra aver preso il posto del documentario come 
forma  di  narrazione  della  realtà  più  adeguata  ai  tempi  che  viviamo.  Più 
comprensibile e stuzzicante per un pubblico abituato a giocare a nascondino con 
la complessità dell'era dell'immagine.
Introduciamo  dunque  il  termine  Mocumentario  per  indicare  un  certo  modo, 
solitamente innovativo, di utilizzare le ormai depauperate marche di veridizione 
per ingaggiare un gioco di continui ribaltamenti di senso con una platea ormai 
matura.
Dalla  mia  accezione  del  termine  restano  quindi  esclusi  tutti  quei  testi  che 
utilizzano  alcune  caratteristiche  del  documentario  (ma  anche  dell'inchiesta 
giornalista televisiva, e in genere, di tutte le forme utilizzate per raccontare una 
realtà credibile fino a poco tempo fa) come marche stilistiche.
Mentre il  mockumentary non ha necessariamente altro scopo che la  burla o il 
mero  esercizio  di  stile,  il  Mocumentario  utilizza  la  negoziazione  del  patto 
comunicativo e tutte le marche enunciative una volta emblema di credibilità, per 
spiazzare lo spettatore dando, con una sorta di imprevedibile colpo di coda, nuova 
attendibilità al cinema del reale semplicemente passando attraverso la bugia.
Ho  individuato  una  struttura  ricorrente  in  tutti  quei  testi  qui  definiti 
Mocumentario.
Questa struttura spiega la dinamica comune a tutti i Mocumentari, fatte salve le 
differenze anche macroscopiche tra i diversi film o video.
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A questo punto dovremmo chiederci se il Mocumentario sia un genere o meno. 
Certamente  il  mockumentary  descritto  dalle  classificazioni  teoriche  attuali 
(Roscoe e Hight e Formenti), non lo è:
raggruppa  occorrenze  troppo  eterogenee,  alle  quali  manca  un  fattore  di  unità 
profondo mentre sono accomunate da fattori puramente stilistici.
Il  Mocumentario  invece,  sembra  (scrivo  sembra  perché  la  sua  evoluzione  è 
velocissima, densa di prospettive e capace di arricchirsi quasi quotidianamente di 
direzioni  nuove  e  originali)  essere  uno  strumento  adatto  ai  nostri  tempi  per 
descrivere tematiche e problemi della realtà.
Di  seguito  introduciamo  schematicamente  gli  elementi  caratterizzanti  del 
Mocumentario:
1) Patto comunicativo di partenza palesemente falso oppure apparentemente vero.
2) Tema esplicito che spesso serve ad attirare l'attenzione su un tema di attualità 
oppure costituisce un'iperbole del tema reale dell'opera.
3) Un  processo di rinegoziazione del patto comunicativo tra opera e spettatore. La 
caratteristica  di  questo  processo  è  il  dubbio.  La  funzione  del  dubbio  sulla 
credibilità o meno di ciò che si sta guardando, attiva la nostra attenzione critica. Il 
ribaltamento del patto comunicativo può avvenire più volte durante la visione del 
film oppure può rimanere latente: certo, la sospensione del giudizio è sospesa. Il 
testo per sua natura invita lo spettatore (in una sorta di giallo dove la “verità” è la 
soluzione del mistero) ad analizzare ciò che sta vedendo e allo stesso tempo, a 
includersi  in  questo  processo  analitico.  Senza  magari  rendersene  pienamente 
conto,  la  visione diventa un gioco tra  ciò che il  testo afferma e lo  spettatore. 
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Inoltre  il  dubbio  implicito  in  questo  processo  può  abbandonare  il  patto 
comunicativo e lavorare ad un livello più profondo.
In altre parole, e nel migliore dei casi, lo spettatore capisce che il punto non è 
tanto  la  credibilità  del  Tema  Esplicito  quanto  la  scoperta  di  un  altro  livello 
narrativo e tematico.
4) Tema Implicito: è “l'anima” del Mocumentario. Può essere una verità storica 
fino ad allora sconosciuta, ma più spesso si tratta di un tema di rilevanza sociale 
sul quale lo spettatore è portato a riflettere profondamente.
Come ho già scritto, questo andamento è presente in tutti i Mocumentari.
Nel  prossimo  capitolo  analizzerò  alcuni  Mocumentari  alla  luce  dello  schema 
appena proposto.
Così  spiegheremo  meglio  la  collocazione  teorica  di  questo  termine  e  daremo 
conto, anche solo in parte, della vivacità e complessità di questa forma narrativa 
che rappresenta un nuovo modo per raccontare la realtà attraverso premesse false 
e iperboli e il coinvolgimento del pubblico in un gioco che lo vede protagonista, 
con  lo  scopo  ultimo  di  coinvolgerlo  in  una  riflessione  sul  cosiddetto  Tema 
Implicito.
Il Mocumentario non rappresenta il gemello cattivo del documentario. Non è un 
portatore di menzogne o scherzi mentre il serioso fratello maggiore porta tutto il 
carico della “sacrosanta verità” sulle sue spalle.
Se il documentario fallisce nel suo scopo originario che era quello di costituire un 
cinema “altro” rispetto a quello narrativo (fallimento formale e legato al “discorso 
ideologico” (U.Eco1975) che ogni verità porta con sé), il Mocumentario più che 
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proporre una verità preconfezionata, induce il pubblico a cercarsi la propria verità, 





Il  28  ottobre  1995,  andava  in  onda  su  TVNZ,  rete  televisiva  neozelandese, 
Forgotten Silver, diretto da Costa Botes e Peter Jackson.
Veniva così  presentato al  mondo,  nei  modi  convenzionali  del  documentario,  il 
geniale pioniere del cinema neozelandese, Colin McKenzie.
In un capanno di una vecchia villa, vengono ritrovate alcune bobine di pellicole 
cinematografiche. Riemerge in questo modo la memoria di Colin McKenzie,  a 
lungo dimenticato.
Scoperto  il  valore  del  ritrovamento,  Jackson  e  Botes  decidono  di  girare  un 
documentario che ripercorre l'esistenza di questo grande pioniere, che fra il 1901 e 
il  1927 introdusse la carrellata, il  primo piano, il  sonoro e il colore e non per  
ultimo realizzò il primo lungometraggio ed escogitò la candid-camera.
Nonostante si trattasse di un'opera di fantasia i 400,00 spettatori che assistettero 
alla messa in onda del film, lo scambiarono per un vero documentario.
Il film fu trasmesso all'interno del programma Montana Sunday Theatre, dedicato 
ad una serie di opere originali neozelandesi. In quell'anno si celebravano i cento 
anni dalla nascita del cinema e la New Zealand Film Commission aveva lanciato 
una campagna nazionale di ricerca e preservazione dei vecchi film dimenticati.
É in questo contesto che Forgotten Silver, esilarante e patriottico mockumentary, è 
recepito  come  un  prodotto  fattuale.  I  telespettatori  si  innamorarono  del 
personaggio di Colin McKenzie e si entusiasmarono all'idea che proprio un loro 
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connazionale avesse fatto tante scoperte in campo cinematografico. Per questo fu 
ancora più grande la delusione quando il giorno seguente, quasi tutti i principali 
quotidiani,  chiarirono  che  il  film  Forgotten  Silver raccontava  una  storia  di 
finzione, frutto della fantasia di Botes e Jackson.
Il  pubblico  neozelandese  espresse  con  forte  rabbia  e  risentimento  il  proprio 
disappunto, tanto da affermare che i due autori dovevano essere fucilati. Il clima 
non si rasserena nemmeno dopo le dichiarazioni dei due autori che spiegano di 
non aver girato questo film con l'intenzione di ingannare il pubblico e a prova di 
questo pongono l'attenzione sulle “spie” finzionali presenti nel film.
Botes  e  Jackson  fecero  qualcosa  di  più  rispetto  al  giovane  Welles  che  aveva 
beffato  mezza  America  con la  sua  finta  invasione  aliena.  I  due autori,  infatti, 
avevano a che fare con un pubblico più smaliziato rispetto a quello degli anni 
Trenta e rimasero sorpresi venendo a sapere che non aveva colto la vera natura del 
film fin dalla prima visione «Noi volevamo che il pubblico iniziasse a vedere il 
film credendolo un documentario, ma credevamo che avrebbe smesso di credervi 
ben prima della fine»153
Come hanno segnalato Ian Conrich e  Roy Smith,  le  reazioni  dei  neozelandesi 
rivelano:
quanto gli spettatori desiderino che gli avvenimenti narrati dal film siano reali, sebbene a 
determinare  una  reazione  tanto  violenta  concorra  sicuramente  anche  la  frustrazione 
provata nel veder venir meno la diffusa credenza per cui un'opera classificata come a  
carattere  documentaristico,  che  ricorre  a  estetiche  consuetamente  associate  al  cinema 
fattuale, debba necessariamente narrare il vero154
153 Un intervento di P. Jackson
154 C. Formenti, Il mockumentary. La fiction si maschera da documentario, cit., p. 117
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Dopo questa prima diffusione, il film viene presentato nei più importanti festival 
del  cinema  del  mondo,  tra  cui  la  Mostra  del  cinema  di  Venezia,  riscuotendo 
grande successo di pubblico e di critica. Senza dubbio Forgotten Silver può essere 
considerato l'epitome del mocumentario e un modello da seguire.
Jackson e Botes costruiscono una finta biografia correlata da un'infinita quantità 
di  prove  e  documenti  che  attestano  l'esistenza  di  un  personaggio  talmente 
eccessivo da risultare assolutamente vero.
Il  film si  presenta come un prodotto del  cinema del  reale  e allo  stesso tempo 
s'inscrive nel gruppo biopic, genere biografico dedicato ai personaggi del cinema.
Per  questo  si  ricorre  ampiamente  alle  tecniche  del  montage  e  del  flashback, 
caratteristiche del genere.
Il racconto è spesso affidato ad una Voice of God che commenta alcune sequenze 
costituite  da  un  montaggio  veloce  di  fotografie  e  brevi  filmati  di  repertorio. 
Mentre  alcuni  momenti  della  vita  di  Colin  sono  affidati  alle  dichiarazioni 
rilasciate dalla sua seconda moglie, Hannah.
Il film prende le mosse dal ritrovamento di un falso found footage, intendendo 
quest'ultimo nella  sua accezione di  «film ritrovati  perché riemersi  dai  depositi 
dimenticati  del  cinema,  delle  sue  storie  e  delle  sue  istituzioni»155,  ma  la 
ricostruzione dell'esistenza di questo pioniere avviene anche grazie alle scoperte 
fatte da Jackson durante le riprese.
Oltre all'intero processo di recupero e restauro delle pellicole e alla ricerca della 
memoria storica perduta, i due registi si addentrano nella giungla per riportare alla 
155 M. Bertozzi, Recycled cinema. Immagini perdute, visioni ritrovate, cit., p. 42
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luce il set di  Salome,  colossal biblico alla cui realizzazione Colin dedica diversi 
anni della propria vita.
Nel film dunque si possono rintracciare due linee narrative: la prima rappresentata 
dal found footage e dalle testimonianze attraverso reperti e testimoni oculari  e 
interviste  a  personaggi  dello  star  system,  dall'altro  la  spedizione  nella  giungla 
intrapresa dai due autori i quali si suddividono il lavoro girando parti del film in 
studio e in parte in ambienti reali.
Forgotten Silver è una burla evidente ma ben congegnata, grazie all'adozione di 
marche veridittive che caratterizzano la modalità espositiva e quella osservativa.
Le riprese mosse e l'illuminazione naturale, per esempio, tipiche della modalità 
osservativa, danno concretezza alla spedizione nella giungla che si vuole sembri 
colta nel suo svolgersi. Quelle relative alla modalità espositiva, come finti filmati 
dall'aspetto  deteriorato,  fotografie  in  bianco e  nero,  materiali  contemporanei  e 
ricostruiti  sul  modello  e  nelle  tecniche  dell'epoca  in  cui  avrebbe  lavorato 
McKenzie, il commento onnisciente della voice over, danno conto dell'esistenza e 
della vita di Colin. Non mancano numerosi reperti visivi, tra cui le sue macchine 
da presa, le bobine rinvenute e i costumi e le scenografie del film Salome. Pagine 
di giornale dove si parla di lui, cartelle cliniche e il contratto che stipula con il  
governo  sovietico  per  ottenere  il  denaro  necessario  a  completare  il  proprio 
colossal biblico.
Per  la  costruzione  formale  del  documentario  concorrono  anche  le  interviste  a 
personaggi  contemporanei,  quali  testimoni  oculari  o  ad  esperti,  che  hanno  il 
compito  di  accreditare  il  racconto.  Hannah  Mckenzie,  la  vedova  di  Colin,  in 
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particolare, diventa fondamentale testimone oculare, un osservatore “privilegiato” 
che può raccontare in prima persona ciò che accadde in un passato che sembrava 
perduto.
Hannah  è  memoria  storica  e  materiale.  A lei  si  deve  la  conservazione  delle 
attrezzature  costruite  da  McKenzie  oltre  che  l'archivio  delle  sue  fotografie 
personali e dei suoi filmati.
Ulteriori conferme alla credibilità di  Forgotten Silver  provengono da personaggi 
pubblici che recitano nel ruolo di se stessi all'interno del film. In questo modo il 
valore storico delle pellicole di McKenzie viene corroborato dalle parole dello 
storico cinematografico Leonard Maltin, il produttore Harvey Weinstein che parla 
a nome delle Major cinematografiche, consapevoli di aver lasciato dimenticare un 
regista come Colin McKenzie e gli stessi Botes e Jackson (quest'ultimo reduce dal 
successo del film Heavenly Creatures del 1994) collaborano alla costruzione della 
credibilità di Forgotte Silver mettendo in gioco la loro fama.
Il  realismo  delle  vicende  raccontate  è  inoltre  accentuato  dal  fatto  che  si 
intrecciano con veri accadimenti storici, come nel caso della morte del fratello di 
Colin,  Brooke,  durante  la  battaglia  di  Gallipoli,  tristemente  nota  per  i  molti 
giovani  australiani  che vi  hanno perso la  vita.  Anche la  scelta  degli  interpreti 
selezionati soprattutto per un aspetto fisico credibile come proprio di uomini e 
donne  degli  anni  Venti  va  nella  direzione  di  una  ricerca  della  massima 
verosimiglianza.
Infine,  i  titoli  di  testa  e  di  coda  rappresentano  ulteriori  elementi  testuali  che 
contribuiscono a far sembrare Fogotten Silver un documentario.
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Nei titoli  di  testa compaiono, come già ricordato,  due istituzioni come la  New 
Zealand  Film  Commission e  la  New  Zealand  On  Air a  cui  è  attribuita  la 
produzione del film. Due istituzioni forti che danno serietà al prodotto filmico.
Nei titoli di coda non compaiono i nomi degli attori, ma vengono ringraziati per la 
collaborazione figure ed enti fittizi come se fossero fattuali, mescolati a nomi di 
persone  e  istituzioni  esistenti.  Così  si  ringraziano  indistintamente  il  vero 
produttore  Harvey  Weistein  e  l'immaginaria  Hannah  McKenzie.  Vengono  poi 
citati anche gli attori principali fingendo si tratti di persone che hanno contribuito 
nel lavoro di ricerca sulla figura di Colin.
Beatrice  Ashton,  Thomas  Robins  e  Sarah  McLeod  sono  ringraziati  per  “their 
generouse  assistance  with  research”,  mentre  non  si  fa  cenno  al  loro  essere 
interpreti rispettivamente di Hannah, Colin e Maybelle.
È stata un'idea di Jackson non mettere la lista degli attori del cast nei titoli di coda, 
convinto che solo così il film potesse risultare credibile come documentario.
Per quanto riguarda i fattori extra-testuali che hanno contribuito a predisporre il 
pubblico alla visione di un vero documentario e ha stabilire fin da subito col testo 
filmico un patto comunicativo di veridizione si inscrive il contesto della fruizione. 
Il film, prima di tutto, è andato in onda sul piccolo schermo, medium designato 
per eccellenza alla trasmissione di prodotti fattuali. Al punto che i telespettatori 
non hanno badato alla collazione del film all'interno di un programma che fino a 
quel momento ha accolto solo prodotti di finzione.
In secondo luogo, il film fu trasmesso nell'ottobre 1995, nell'ambito di una serie di 
programmi  dedicati  al  centenario  della  nascita  del  cinema.  Ogni  nazione  si 
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affrettava a ricordare l'importante ruolo svolto dai propri pionieri attraverso film-
omaggio perciò non parve così insolito che la TVNZ investisse nella realizzazione 
di un documentario su un cineasta locale. Infine, i paratesti hanno contribuito a 
stringere ancora di più un patto narrativo di veridizione con il testo: la TV Guide,  
lo presenta come un «documentary about the life of Colin Mckenzie, a pioneer NZ 
filmmaker»
Sul periodico The New Zealand Listener, il giorno precedente la messa in onda del 
film,  compare  un  articolo  della  giornalista  Denis  Welch,  intitolato,  Heavenly  
Features.156
La  giornalista,  complice  con  i  due  autori  del  film,  porta  all'attenzione  dei 
neozelandesi  la  notizia  del  sensazionale  ritrovamento  delle  opere  di  Colin 
McKenzie, e racconta come sia avvenuta questa straordinaria scoperta, attraverso 
le testimonianze dei due registi e di Hannah McKenzie.
Si  annuncia  inoltre  che  questa  sensazionale  scoperta  sarà  oggetto  di  un 
documentario che verrà trasmesso il giorno seguente sulla TVNZ.
I lettori non hanno motivo di essere sospettosi e accolgono come vero l' articolo ,
senza cogliere i diversi indizi di finzione disseminati nel testo:
There was some pressure on us at first to possibility dramatize some aspects of Colin's  
life, but frankly, even thought  it's a documentary, the events of his life were so dramatic  
that the word drama is not inappropriate.157
,
Lo stesso accade per il  testo filmico.  Come hanno dichiarato gli  stessi  registi, 




finzionale:  personaggi  caricaturali,  incongruenze  narrative  e  le  inverosimili 
disavventure di Colin.
I momenti documentaristici molto credibili si alternano a vicende “ridicole”, tra 
queste  si  ricorda  la  gag  relativa  al  gran  numero  di  uova rubate  da  Colin  per 
produrre  la  sostanza  simile  alla  celluloide  che  permette  la  realizzazione  di 
immagini a colori; personaggi caricaturali come il produttore cinematografico Rex 
Solomon che si  arricchisce  vendendo Bibbie e  disposto a  finanziare solo film 
ispirati  alle  sacre  scritture.  Le  scoperte,  le  invenzioni  e  i  progetti  di  Colin 
diventano sempre più monumentali  e  incredibili  mano a mano che la  sua vita 
viene ricostruita. Le aspirazioni del giovane pioniere neozelandese aumentano in 
un  crescendo iperbolico,  trasformandolo  in  un  regista  megalomane che  contro 
ogni  avversità  si  propone  di  realizzare  il  suo  sogno,  la  grandiosa  versione 
cinematografica di  Salome, di tali proporzioni da competere con  Intollerence di 
Griffith.
Queste spie finzionali cosi macroscopiche, inducono il pubblico a rinegoziare il 
patto  comunicativo  iniziale  e  ad  assumere  un  tipo  di  lettura  non  più 
documentarizzante. Si insinua una certa insicurezza e il dubbio sulla realtà di ciò 
che viene narrato nel documentario.
Insomma, sembrerebbe lecito pensare che questo tipo di accumulo di situazioni 
della narrazione sia troppo assurdo per essere creduto vero. Ma la precisione con 
cui  i  due  registi  hanno  simulato  il  linguaggio  documentaristico,  titoli  di  coda 
compresi,  hanno  tratto  in  inganno  gran  parte  degli  spettatori  alla  loro  prima 
visione.
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Jackson  gioca  subdolamente  con  il  pubblico  ribaltando  il  procedimento  nel 
momento in cui MCKenzie trova un modo di eludere il controllo di una famiglia 
mafiosa  sul  proprio  film.  La  situazione  potenzialmente  ironica  e  inverosimile 
culmina con la descrizione della morte della prima moglie di Colin, Maybelle. Il 
pathos  della  scena  cresce  fino  a  trasformarla  in  un  dramma.  Qui  la  risata  è 
spezzata  dalla  commozione  e  l'avvicendamento  di  situazioni  drammatiche  con 
altri momenti più leggeri ha contribuito a riconoscere un senso di realtà al film da 
parte  del  pubblico.  Il  “finto”  documentario  è  percepito  spesso  come  una 
commedia,  una  parodia  ironica  del  documentario;  drammi  come  la  morte 
riportano lo spettatore ad una dimensione prossima al mondo reale.
Forgotten  Silver dimostra,  più  di  ogni  altro  film,  la  natura  polisemica  del 
mocumentario, ovvero i vari livelli di riflessività con cui il pubblico può fruire il  
testo.
Altre spie meno evidenti e che necessitano di una fruizione più attenta sono ad 
esempio  i  rumori  all'apparenza  diegetici  associati  però  a  fotografie  e  non  ad 
immagini in movimento. Si pensi alla sequenza in cui si mostra il piccolo Colin 
intento  a  tosare  una  pecora.  Qui  si  odono  dei  belati  che  non  possono  però 
provenire dall'animale raffigurato, poiché l'immagine è un'istantanea.
Scorretto  posizionamento  della  macchina  da  presa:  tra  questi  ricade  anche  l' 
inquadratura  conclusiva  che  raffigura  Colin  nell'atto  di  riprendere  la  propria 
persona riflessa in uno specchio. Nella scena dove Jackson e Botes entrano nel set 
ritrovato di Salome, sebbene essi scoprano il luogo in quel momento, la macchina 
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da presa riprende il loro ingresso dall'interno, rivelando come tale azione sia il 
frutto di una messa in scena.
Forgotten Silver è un film su un film e un film sul fare film. La sua struttura 
articolata  omaggia  da  una  parte  la  settima  arte  e  dall'altra  porta  avanti  una 
riflessione profonda sulla pratica cinematografica.
Affronta il tema del  director's cut  e l'eterno conflitto fra produttore e autore, ma 
anche quello del rapporto con il reale, mettendo in evidenza come la presenza 
della macchina da presa possa influenzare il corso degli eventi: se Colin non si 
fosse trovato sulla traiettoria di Pearse, costringendolo a schiantarsi al suolo per 
evitarlo, il volo di quest'ultimo sarebbe entrato negli annali.
Forgotten Silver è un film sincero e autentico sulla magica follia del mestiere di 
regista.
Schema mocumentario in Forgotten Silver:
1)  Patto  comunicativo  di  completa  veridizione.  Le  iniziali  istruzioni  del  testo 
inducono lo spettatore ad una lettura documentarizzante, grazie al largo impiego 
di marche veridittive.
2) Il tema esplicito: la storia del geniale pioniere del cinema Colin McKenzie.
3)  Rinegoziazione  del  patto  comunicativo:  le  aspirazioni  di  Colin  McKenzie 
aumentano in un crescendo iperbolico. Si insinua perciò una certa insicurezza e il 
dubbio sulla realtà di ciò che viene narrato di fronte all'accumulo di situazioni 
assurde.
109
4) Tema implicito: autentica dichiarazione d'amore per il cinema. Esaltazione e 
omaggio  al  cinema  indipendente.  Riflessione  profonda  sulla  pratica 
cinematografica, sul conflitto fra produttore e autore e sul rapporto del cinema con 
il reale. Infine una critica alla cultura isolazionista e nazionalista neozelandese.
III.2  Death of President
Nel 1965 il film di Peter Watkins,  The War Game158, diede una visione talmente 
realistica di un olocausto nucleare che, sebbene si trattasse di fiction, vinse l'Oscar 
come  migliore  documentario.  Quasi  quarant'anni  dopo,  Death  of  President  ,  
diretto da Gabriel Range nel 2006, segue le orme di Watkins, ma nel contesto di 
un mondo molto diverso.
In Death of President, il 17 ottobre 2007 George W Bush, allora in carica come 
presidente degli USA, fa la fine di J.F. Kennedy, assassinato da un attentatore. 
Tale  provocazione muove dall'intento  di  stimolare  una riflessione  sul  clima di 
paura che si era sviluppato dopo l'11 settembre e in che modo l'amministrazione 
Bush l'abbia utilizzato ai suoi fini per giustificare l'invasione dell'Iraq.
Solo in apparenza fanta-ucronico, il film di Range non racconta affatto un “What 
if” proiettato nel futuro, ma non fa che ribadire un assodato “What”. Le narrazioni 
storico-alternative classiche, infatti, cui  Death of President  sembra imparentarsi, 
raccontano “cosa sarebbe successo se”, invece il film di Range, in realtà,  racconta 
solo cosa è successo: un evento terribile e destabilizzante come l'  11 settembre 
(nel film rappresentato dall'assassinio di Bush) ha spinto il governo americano a 
prendere decisioni drastiche, fino a diventare lesive dei diritti e delle libertà dei 
158 Per una trattazione del film rimandiamo al II capitolo par. 4.
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cittadini  (la  delibera del  Patriot  Act)  e  ha  innescato un'isteria  alimentata  dalla 
paura,  che ha  reso possibili  reazioni  come la  guerra  in  Iraq,  pretestuosamente 
motivate (inesistenti armi di distruzione di massa pronte all'uso e nel film l'arresto 
di un musulmano innocente attraverso un impianto accusatorio fondato su indizi 
inconsistenti e manipolati)
La pellicola di Range fu premiata al Film festival di Toronto ma negli Stati Uniti 
suscitò accese polemiche  prima ancora della sua uscita.
Hilary Clinton,  senza  averlo  neppure  visto,  condanna  il  film come “malato  e 
disgustoso” e radio e televisioni decidono di non promuovere il film per evitare di 
creare imbarazzo alla Casa Bianca. Range risponde alle accuse, sostenendo che 
una  delle  caratteristiche  fondamentali  della  democrazia  è  l'essere  in  grado  di 
criticare  chi  governa.  Il  film  ha  “intenti  seri”  e  non  è  stato  realizzato  per 
“intrattenere” ma per stimolare una profonda riflessione sul presente.
Le  indicazioni  di  lettura  finzionalizzante  sono  fornite  allo  spettatore  fin  dal 
paratesto e confermate dal peritesto: il film, infatti, si apre con un cartello in cui 
viene chiarito che la pellicola racconta fatti di finzione nonostante la presenza di 
persone reali.
In questo caso il patto comunicativo con lo spettatore è chiaro fin da subito e non 
possono esserci dubbi sul carattere fantastico del testo, dove il principale indizio 
finzionale è rappresentato dal soggetto stesso del film. Lo spettatore sa che G.W. 
Bush non è stato assassinato come invece viene dichiarato nel titolo.
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La finzionalità del testo è resa ancor più evidente dal fatto che dà conto di un 
avvenimento  collocato  nel  2007,  quindi  in  un  ipotetico  futuro  rispetto  alla 
realizzazione e uscita del film (2006)
Death  of  President  si  presenta  quindi  come  un  documentario  retrospettivo 
prodotto nel 2008 che racconta eventi accaduti nel dicembre 2007. Come fa notare 
Carlo  Prevosti sulle  pagine  della  rivista  Duellanti,  si  tratta  di  un  indizio  di 
finzione destinato a perdersi col trascorrere del tempo:
«il futuro prospettato dalla finzione è ben presto diventato passato ed è scomparso 
lo  scarto  fra  il  periodo  temporale  della  narrazione  e  quello  in  cui  si  trova  lo 
spettatore».159
L'evidente  carattere  fantastico  dell'opera  ha  indotto  il  regista  a  ridurre  le  spie 
finzionali,  generalmente  frequenti  nei  mockumentary.  Range  si  limita  ad 
utilizzare, in alcune sequenze, il  rallenty  o il  time- lapse, due forme lampanti di 
manipolazione del girato. È il caso della scena iniziale dove un picchetto intento a 
contestare la politica di Bush, fuori dalla sala conferenze di Chicago, blocca il 
passaggio della vettura presidenziale, permettendo ad un contestatore di arrivare a 
pochi centimetri da essa. Per creare maggior suspense la corsa del manifestante 
verso  l'automobile  viene  rallentata  fino  ad  arrivare  al  fermo  immagine  nel 
momento in cui le forze dell'ordine riescono a catturarlo.
Il film si sviluppa come un thriller politico e presenta una narrazione a più voci 
che  restituisce  gli  eventi  da  punti  di  vista  diversi.  Il  racconto  infatti  procede 
attraverso le testimonianze di persone diverse coinvolte nella vicenda e attraverso 
159 C. Prevosti, Death of President, in Duellanti, n. 33, 2007
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l'abile montaggio di immagini di repertorio reali, immagini girate dal regista di 
vere manifestazioni e immagini girate con attori.
La mescolanza tra questi tipi differenti di immagini è stato un lavoro piuttosto 
complesso,  come spiega  il  regista,  che  ha  passato  più di  un  anno a  visionare 
notizie televisive, immagini di eventi e altro materiale, riassemblato poi con le 
parti di fiction in modo tale da farle combaciare.
Potremmo individuare almeno tre tipi  diversi di “materiale” di cui si compone 
Death of president: le immagini reali di repertorio manipolate, le immagini ad hoc 
create  per  combaciare  con  esse  e  le  immagini  girate  dall'ipotetico  regista  del 
documentario che lavora nel 2008.
Le immagini girate dal documentarista, la cui esistenza è solo presupposta e mai 
mostrata, appaiono più eleganti e statiche di tutte le altre, perché, come sottolinea 
Range, un film girato un anno dopo un evento cosi drammatico doveva emanare 
una sensazione di grande rispetto, avere quasi “il tono di un funerale”.
Le interviste sono girate in uno spazio ampio da consentire unicamente la visione 
del volto di chi parla. I personaggi intervistati non si limitano a riportare i fatti ma 
rievocano le emozioni provate. Anche alle riprese aeree e architettoniche è stata 
data una composizione molto formale.
Le  immagini  di  repertorio  manipolate  e  quelle  girate  dal  regista  durante 
manifestazioni e conferenze stampa, al contrario, non sono formali. Girate in larga 
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parte con una macchina a mano tremolante e con un'enorme varietà di formati, tra 
cui telefoni cellulari, appaiono come riprese mosse, sgranate o fuori fuoco e non si 
inquadra  un  soggetto  specifico.  La  sensazione  trasmessa  è  quella  di  filmati 
realizzati in momenti di concitazione e l'utilizzo di formati diversi va proprio nella 
direzione  di  far  credere  che  gli  avvenimenti  siano  stati  colti  sul  fatto,  da 
apparecchiature e punti di vista differenti. Come rivela lo stesso regista:
a  ogni  singola  scena  pensavamo  “  chi  sono  io  che  tengo  la  telecamera?  Sono  un 
manifestante? Sono un giornalista sono un membro della polizia di Chicago?. Dovevamo 
sempre pensare a come questa persona avrebbe usato la cinepresa e assicurarci al 100 per  
cento che la cinepresa si muovesse in maniera credibile160
Gran parte del film è stato girato in video ad alta definizione e per rendere le 
immagini più sporche e peggiorarne la qualità, sono state registrate.
L'importanza  dei  pezzi  di  repertorio,  molto  ordinari,  è  invece  amplificata 
dall'aggiunta  della  musica  di  Richard  Harvey,  una  musica  dal  suono  scuro, 
minaccioso.
Grazie a questo abile montaggio di immagini di fiction e immagini di repertorio 
reale  e  alle  numerose  marche  veridittive  come  le  dichiarazioni  di  testimoni 
oculari, immagini di repertorio, fotografie, frammenti di telegiornali, riprese tratte 
da  telecamere  di  sorveglianza,  pagine  di  giornali,  didascalie  volte  a  fornire 
indicazioni  spazio  temporali,  proprie  del  documentario,  il  film  perde 
gradualmente il suo carattere immaginifico a tal punto che lo spettatore si troverà 
a rinegoziare il patto comunicativo iniziale. Chiunque sa che Bush non è stato 
160 M. Puccioni, Questo film ha intenti seri, in  Morte di un presidente, antologia di testi critici, 
Milano, Feltrinelli, 2007, p. 11
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ucciso,  ma  la  particolare  combinazione  delle  immagini  e  il  dispiegamento 
massiccio delle modalità veridittive, attribuiscono al testo una forte illusione di 
credibilità. Lo spettatore è spinto a mettere da parte la consapevolezza che si tratti 
di  un'opera  finzionale  per  entrare  in  una  realtà  alternativa.  Inoltre  la 
rinegoziazione del patto comunicativo è supportata dal  sottotesto del film, che 
racconta quello che è davvero accaduto dopo l'11 settembre .
Come dichiara il regista in un intervista rilasciata a Michele Puccioni, la scelta di 
ricorrere  al  vocabolario  documentaristico  per  raccontare  una  storia  di  fiction 
garantiva  una  particolare  reazione  da  parte  del  pubblico  di  fronte  alla  storia 
narrata «quando guardiamo un documentario la nostra incredulità viene sospesa in 
modo del tutto particolare e si hanno reazioni molto diverse rispetto alla visione 
di un dramma».161
L'obiettivo di Range, con il suo film, non è tanto di indurre una riflessione sulle 
pratiche  del  cinema  del  reale,  quanto  piuttosto  sui  media,  concentrandosi 
soprattutto sul modo in cui rispondono di fronte a un momento di crisi.
Alla  base  del  film c'è  infatti,  una  profonda critica  ai  media  e  di  come hanno 
seguito passivamente e fomentato lo sfruttamento cinico della paura «piegandosi 
all'agenda repubblicana e amplificando il terrore».162
Questo non significa che non manchi un'ottima informazione,  ma alla fine dei 
conti è sempre un 'interpretazione dei fatti e spesso affrettata. Per cui quello che 
serve  è  la  consapevolezza  e  “una  sana  dose  di  scetticismo”  ogni  volta  che 
seguiamo un telegiornale.
161 Ivi, p. 9
162 Ivi, p. 10
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Emblematica in questo senso è la sequenza in cui si mette in evidenza come i 
giornali  e  la  Tv  diano  ampio  spazio  alla  notizia  secondo  cui  l'assassino  del 
presidente  sarebbe l'arabo Abu Zikri,  mentre  l'identità  del  vero  attentatore,  un 
veterano di nazionalità americana, venga rivelata solo in un trafiletto apparso sul 
Chicago Sun Times in terza o quarta pagina.
Questa verità non aiuta a sostenere la politica amministrativa intrapresa da Cheney 
e per questo viene messa a tacere, lasciando nel braccio della morte l'innocente 
siriano.
Accanto  alla  riflessione  sui  media,  asserviti  al  potere,  Range  ne  porta  avanti 
un'altra, legata al clima di paura che si è sviluppato dopo l'11 settembre e come 
l'amministrazione  Bush  l'abbia  utilizzata  per  i  propri  fini,  in  particolare  per 
giustificare l'invasione in Iraq.
La morte del presidente americano non viene inscenata per esprimere un dissenso 
nei confronti del politico come individuo, ma per delineare gli effetti che la guerra 
al terrorismo, intrapresa dal suo partito, ha avuto sugli Stati Uniti e i cambiamenti 
subiti  dalla  politica  estera  del  paese  in  direzione  antiaraba.  Ecco allora  che  il 
primo atto di Dick Cheney è quello di varare il Patriot Act III, misura che concede 
all'FBI di invadere la libertà e la privacy della popolazione.  Inoltre, non solo la 
colpa dell'attentato viene fatta ricadere su Zikri, forzando la mano sulle prove a 
suo carico, ma si cerca di addurre i labili legami che l'uomo ha con il terrorismo a 
pretesto per sfruttare la vicenda in chiave antisiriana.
È vero che il film parte da un'ipotesi fantastica, l' assassinio di Bush, e il nostro 
patto  comunicativo  col  testo  è  chiaro  fin  dal  principio.  Ma  la  nostra  lettura 
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finzionale cambia nel corso del film quando ci rendiamo conto che il testo non fa 
altro che descrivere quali sono stati i reali effetti della “guerra al terrorismo” in 
America. Il Patriot Act è stata una misura adottata realmente dall'amministrazione 
Bush, che ha trasformato il sistema costituzionale americano. Le conseguenze più 
importanti  del  Patriot  Act  sono  reali:  restrizioni  delle  libertà  individuali, 
allentamento del rigore nella ricerca delle prove e la possibilità di utilizzare le 
intercettazioni telefoniche senza autorizzazione preventiva del potere giudiziario. 
Ma  la  parte  considerata  più  invasiva  dell'Act  è  quella  relativa  alle  garanzie 
processuali. In particolare la possibilità da parte dell'esecutivo di far giudicare da 
tribunali militari e a porte chiuse i sospetti terroristi catturati.
Dopo  l'attento  alle  torri  gemelle,  l'atmosfera  negli  USA  è  cambiata 
profondamente,  e  l'immaginario  assassinio  di  Bush  offre  al  regista  Range  la 
possibilità di indagare ed esplorare quei cambiamenti. E l'idea è proprio quella di 
utilizzare  le  lenti  del  futuro  per  guardare  al  presente,  per  questo  sceglie  di 
utilizzare la tecnica del documentario retrospettivo.
É vero, il film è basato su una speculazione ma ispirata da eventi concreti e grazie 
alla ricontestualizzazione del materiale d'archivio il film è costruito in modo da 
sembrare più realistico possibile.
Non ci si auspica che lo spettatore creda che si tratti effettivamente di un prodotto 
del  cinema  fattuale,  ma  che  dimentichi  rapidamente  che  Bush  non  è  morto, 
aprendosi alla realtà alternativa dipinta dal film.
Il cast è composto da attori per lo più poco noti che esibiscono una recitazione 
apparentemente naturale, frutto di un lungo lavoro di preparazione:
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Range  ha  iniziato  fornendo  agli  attori  un'enorme  quantità  di  informazioni  sul 
background dei personaggi che dovevano interpretare. Ha filmato brevi interviste 
e le ha guardate insieme agli attori, discutendo con loro su cosa funzionava e cosa 
no. Poco prima delle vere riprese, gli attori hanno ricevuto la sceneggiatura. Poi li 
ha fatti accomodare per una maratona di interviste lunga otto ore163
Si aggiunga che, nel caso della testimonianza resa dalla moglie di Jamal, il fatto di 
far  parlare  la  moglie  in  arabo permette  di  restituire  l'idea  di  una  componente 
sonora esente da manipolazioni.
A  conferire  veridizione  alla  pellicola  contribuiscono  inoltre  l'apparire  sullo 
schermo del vero volto di Bush164, i riferimenti a vicende di attualità, come quella 
dei  Lackawanna  Six,  e  la  presenza  di  materiali  di  repertorio  relativi  ad 
avvenimenti reali a cui si conferisce un diverso significato grazie a un sapiente 
lavoro di manipolazione digitale delle immagini. Quest'ultimo è il caso di quanto 
avviene per il discorso tenuto da Dick Cheney, veramente proferito dal politico 
nella realtà, ma per commemorare Reagan o per quello pronunciato dal presidente 
degli Stati Uniti prima di essere assassinato (da lui effettivamente proposto al The 
Economic Club durante una visita a Chicago)
Tutti questi elementi di veridizione concorrono a dare una forma innovativa e di 
maggior impatto al film.
Il cuore del film si svela solo verso la fine ed è rappresentato dalla famiglia di 
veterani che come migliaia di famiglie comuni ha visto partire i propri figli per 
l'Iraq. Prima credendo che ci fossero armi letali, poi per combattere per la libertà 
163 Ivi, p. 11
164 Il volto del vero Bush viene sovrapposto al corpo dell'attore che lo impersona grazie al ricorso 
di effetti speciali
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degli iracheni, poi contro l'estremismo islamico fino ad arrivare a una completa 
disillusione e sgomento.
I documentari retrospettivi nascono in seguito a un evento di importanza mondiale 
e posseggono un genere di gravità molto particolare e un tipo di coinvolgimento 
particolare. Viviamo in una società “televisiva” e facciamo esperienza di qualsiasi 
avvenimento per mezzo dei media. Fino a quando non lo vediamo in tv per noi 
non è del tutto reale. Range ha sviluppato questo metodo con il suo acclamato 
film tv del 2003 The Day Britain Stopped. Anche in questo film veniva raccontato 
un  evento  immaginario  accaduto  l'anno  precedente,  in  questo  caso  una  serie 
crescente di disastri nell'ambito dei trasporti tra cui un incidente ferroviario e uno 
aereo. I soggetti di entrambi i film servono a Range come trampolini di lancio per 
indagare  problematiche  ben  più  profonde.  The  day  Britain  Stopped non 
rappresenta solo una dura esposizione del trasporto inglese, ma è un mezzo per 
esplorare  la  società  anglosassone in  un  modo  coinvolgente.  Allo  stesso  modo 
Range ha usato la premessa dichiaratamente sensazionale di  Death of President 
come un'opportunità per sollevare un dibattito sull'impatto dell'11 settembre sulla 
vita  americana.  La  sceneggiatura  del  film,  che  Range  ha  scritto  insieme  al 
produttore Simon Finch, è un meditare sugli avvenimenti che sono accaduti in 
America negli ultimi anni. Il film racconta di come il dissenso sia stato isolato, 
della natura del patriottismo e dell'equilibrio fra sicurezza e libertà civile. Alcune 
parti  del film toccano incidenti  specifici,  come il  Lackawanna Six, la presunta 
cellula in letargo di New York. La storia che racconta il personaggio di Zikri è 
molto simile a quella che hanno raccontato due persone del gruppo Lackawanna 
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Six che andarono in Afghanistan e non gradirono molto l'addestramento militare al 
quale erano state destinate.
La pellicola è un forte atto d'accusa nei confronti dell'amministrazione americana 
in  merito  alle  limitazioni  dei  diritti  civili  e  al  razzismo post  11 settembre.  Le 
indagini  si  rivolgono  infatti  prevedibilmente  verso  una  pista  araba  nonostante 
alcune evidenze portino altrove.
Al regista interessa mostrare infatti, più che la prosecuzione dei fatti in direzione 
della  successiva  presidenza,  il  clima  di  sospetto  sociale  che  si  va  man  mano 
instaurando  mentre  si  ricostruisce  l'attentato.  Il  mescolare  vero  e  finzione  si 
sovrappone alla costruzione di prove contro l'uomo di origine siriana che viene 
condannato. Il film si spinge solo alla fine verso l'altra pista mentre il sospettato 
rimane  programmaticamente  in  carcere  e  vi  resterà  anche  dopo  che  il  vero 
colpevole sarà rivelato. Le domande che si pone ruotano intorno al concetto di 
democrazia americana e sul senso insito di giustizia e libertà cosi opportunamente 
esportati  all'estero  che  si  trasformano  in  opportunismo  politico  e  propaganda. 
L'espressione di un forte dissenso quindi e la denuncia della ormai ineluttabile 
paranoia americana nei confronti del diverso, che sta alla base della sua iperdifesa 
socio-politica.
Schema mocumentario in Death Of President:
1) Patto comunicativo iniziale palesemente falso: non possono esserci dubbi sul 
carattere fantastico del testo, dove il principale indizio finzionale è rappresentato 
dal soggetto stesso del film.
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2)  Tema  esplicito:  l'assassinio  di  Bush.  L'arresto  di  un  presunto  terrorista 
musulmano, forzando la mano sulle prove a suo carico.
3)  Rinegoziazione  del  patto  comunicativo:  lo  spettatore  cambia  la  lettura 
finzionale nel corso del film quando si rende conto che il testo non fa altro che 
descrivere quali sono stati i reali effetti della guerra al terrorismo in America.
4) Tema implicito: impatto dell'11 settembre sulla vita americana. Limitazioni dei 
diritti civili e razzismo nei confronti dei musulmani. La delibera dei Patriot Act. 
Profonda critica ai mass media.
III.3 I 'm still here
«Documentary? Better call it Performence Art»165, così Casey Affleck definisce il 
suo film, I'm still here (Io sono qui).
Presentato  fuori  concorso  alla  67ª  Mostra  del  Cinema  di  Venezia,  il  regista 
confessa, sulle pagine del  New york Times del 16 settembre 2010, che  I'm still  
here è  una sorta  di  esperimento  e  nulla  di  quello  che  viene  mostrato  è  reale. 
Joaquin Phoenix, protagonista della pellicola, interpreta “the performence of his 
carreer”. Non era nelle intenzioni del regista ingannare nessuno «I never intended 
to trick anybody […] The idea of a quote, hoax, never entered my mind»166, la 
sfida ,invece, era quella di mostrare al pubblico, attraverso un testo filmico, la 
disintegrazione della celebrità senza l'ingombro di preconcetti.
Affleck,  cognato  e  amico  di  Joaquin  Phoenix  da  oltre  vent'anni,  documenta 
accuratamente la crisi esistenziale che Phoenix attraversa a partire dall'annuncio di 




voler  abbandonare il  cinema.  Siamo nell'autunno del  2008 e Joaquin,  all'apice 
della sua carriera da attore, decide di lasciare le scene per dedicarsi a capofitto al 
mondo della musica. In particolare come rapper, con lo pseudonimo di J.P.
Il regista resta quasi sempre in disparte, filmando tutto ciò che Phoenix fa e dice e  
lo stile sensazionalistico avvicina questo pedinamento più al mondo dei reality che 
allo  stile  documentario tout  court. Phoenix  seguito  con  primissimi  piani  e 
macchina a mano si mostra nella sua completa devastazione.
Esperimento senza dubbio totalizzante, ci si trova di fronte ad un uomo incapace 
di gestire il proprio successo e affetto da una sorta di delirio di onnipotenza. Una 
celebrità  che  vuole  completamente  stravolgere  se  stessa  e  allo  stesso  tempo 
sconvolgere il mondo a cui appartiene.
Ci sono droghe, alcol, prostitute, risse nei più infimi locali di Miami dove Phoenix 
si esibisce con il suo rap carico di odio nei confronti di Hollywood. L'attore si fa 
incarnazione  del  peggior  stereotipo  dell'artista  maledetto  che  schiavizza  i  suoi 
collaboratori da una parte e dall'altra si mostra nei suoi fallimenti e umiliazioni 
professionali.
La finzione esce continuamente dall'obiettivo della macchina da presa di Affleck: i 
media e l'opinione pubblica si gettano come pescecani sull'attore e sulla sua crisi 
esistenziale, prendendosi gioco della sua immagine pubblica, sempre più barbuta e 
nevrotica. Questa finzione dilaga nella stampa seria e in quella scandalistica, entra 
nelle sale di registrazione e in televisione. Irrompe nelle amicizie e nei legami di 
lavoro realmente veri, esponendo sul serio Joaquin ai meccanismi delle vendette 
private.
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L'attore è rimasto immerso nella finzione per quasi due anni, non soltanto nella 
parte quotidiana, ma anche nei momenti di preparazione agli incontri con gli altri, 
inconsapevoli di recitare e di contribuire alla scrittura di una realtà che soltanto 
dopo la distribuzione del film assumerà lo statuto di irrealtà.
A gennaio del 2009, Phoenix è ospite al David Letterman Show per la promozione 
del suo ultimo film Two Lovers. Le riprese di I'm still here erano già cominciate e 
Phoenix  era  già  completamente  nel  suo personaggio.  Durante  l'intervista  della 
durata  di  circa  dieci  minuti,  l'attore  appare  stralunato  e  a  disagio.  Mastica 
vistosamente  un  chewingum  e  spiccica  poche  parole,  lasciando  incredulo  e 
perplesso il conduttore, che non ha intuito quello che stava accadendo realmente. 
Perciò saluta Phoenix dicendosi dispiaciuto che non fosse stato effettivamente con 
lui quella sera.
Parte dell'intervista viene inserita nel film e sicuramente rappresenta il punto più 
basso del baratro in cui si stava infilando Phoenix.
Vestire i panni di quel personaggio ha significato condurre se stesso in caduta 
libera; i margini tra finzione e realtà si confondono in maniera eccezionale.
In  questo  turbinio  di  finzione  e  realtà,  Affleck  rende  molto  bene  le  parti  più 
intimiste del girato, muovendosi bene nell'altro strettissimo confine fra commedia 
e tragedia.
Joaquin  Phoenix  è  davvero  qui  con  una  barba  lunghissima  e  un  bruttissimo 
carattere, con la sua crisi esistenziale cupa e violenta e la trasandatezza. Con gli 
occhiali di John Ford rotti  e aggiustati  con il nastro adesivo e il suo sogno di  
diventare il nuovo astro nascente del rap statunitense.
123
Phoenix è  rimasto per  oltre  un anno,  il  periodo delle  riprese,  costantemente e 
completamente  nel  personaggio  tanto  da  far  credere  a  tutti,  amici,  media  e 
pubblico della veridicità della storia.
Ben Stiller dopo essere stato offeso da Joaquin, ne fa una caricatura durante la 
notte degli  Oscar.  Lo deride e insieme a lui  tutto  il  mondo dello  spettacolo li 
riunito.  Ma  nella  realtà  l'inconsapevole  Ben  Stiller,  si  sta  facendo  beffe 
dell'immagine di un'immagine, della maschera che Phoenix stava indossando sulla 
sua stessa immagine di divo. È forse in questo punto, più che altrove, che emerge 
prepotentemente il tema principale del film: la critica al sistema dello spettacolo 
hollywoodiano e in generale all'intera società dell'immagine, dell'informazione e 
dei media che non solo veicolano ma vincolano ormai il contenuto di essa.
I'm still here è un film che porta avanti una riflessione profonda sulle immagini 
con cui ci confrontiamo ogni giorno, sulla manipolazione della materia filmica, 
dove  un  stacco  di  montaggio  messo  al  punto  giusto  e  un  accostamento  di 
inquadrature possono ribaltare la realtà.
In  seguito  all'uscita  del  film,  Joaquin  Phoenix  torna  di  nuovo  allo  show  di 
Letterman,  questa  volta  nei  suoi  veri  panni  e  dichiara  in  merito  alla  sua 
performence:
volevamo fare un film che esplorasse la celebrita' e i rapporti tra i media e i consumatori e  
la celebrità stessa. Volevamo qualcosa che sembrasse davvero autentico. Avevo iniziato a  
guardare molti reality show, ed ero stupito di come la gente ci credesse., del perché li  
chiamassero  “reality”  Poi  ho  capito  perché:  è  tutto  costruito  come se  fosse  reale  e  i  
partecipanti usano i loro veri nomi. Volevo occuparmene perché non è necessario essere 
molto bravi. Devi solo… usare il tuo nome e la gente pensa che sia reale. Per essere  
franco, non sapevamo come i media o il pubblico avrebbero risposto. Quando ho dato per  
la prima volta l'annuncio che mi sarei ritirato pensavo che la prendessero come
124
una battuta, uno di 35 anni che si ritira dalla recitazione... Ma non sapevo proprio se a 
qualcuno potesse interessare e francamente credevo di no. Ma come una palla di neve che 
precipita,  è  diventava  una  cosa  enorme.  […]  poi  sono  venuto  allo  show e  abbiamo 
ottenuto un po' di  attenzione. Noi speravamo di  andare ad un talk-show e io cercavo 
un'umiliazione e ce l'ho avuta. Casey era molto arrabbiato con me, e c'erano un po' di  
cose che in pubblico sembravano davvero molto oltre il  limite.  Pensavamo che fosse 
ovvio che la gente non le trovasse vere.167
Prima  dell'uscita  del  film,  i  media  e  il  pubblico  hanno  creduto  che  il  ritiro 
dell'attore dalle scene fosse reale. Sul canale  youtube venivano caricati i  video 
delle esibizioni dell'attore nelle vesti di rapper.
Il film solo apparentemente è privo di spie finzionali e indizi che manifestano la 
vera natura di messinscena del testo.
In  realtà,  durante  il  periodo  delle  riprese,  sono  stati  sollevati  dei  dubbi  sulla 
veridicità della storia documentata da Affleck e questo aspetto è stato inserito nel 
film.  Uno  dei  collaboratori,  infatti,  viene  accusato  di  aver  tradito  l'attore 
dichiarando  all'Entertainment Weekly168 l'ammissione da parte di Phoenix che si 
trattava di una messiscena «farò finta di essere esaurito e di voler cambiare lavoro 
e Casey riprenderà tutto»169
Questo potrebbe essere considerato un indizio di finzionalità. Del resto nel film le 
spie che inducono a pensare si tratti di una finzione sono diverse.
A partire dalle riprese che, se all'inizio si caratterizzano per una certa naturalezza e 
assenza di manipolazione, diventano sempre più sofisticate con il procedere della 
narrazione.  Nelle  sequenze in cui compare Phoenix a sniffare droga,  in  quelle 
dell'arrivo delle prostituite, fino alla lite con il collaboratore, che avrebbe fatto le 
167 Tratto dall'intervista a Joaquin Phonix all'interno del programma David Letterman Show andato 
in onda il 22 sttembre 2010: https://www.youtube.com/watch?v=97pPMzESi6s
168 Josh  Rottenberg,  Joaquin  Phoenix's  rap  career:  An  elaborate  hoax?, in  «Entertainement 
Weekly», 27 gennaio 2009: http://www.ew.com/article/2009/01/27/joaquin-phoenix-2
169 Ivi, passim
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rivelazioni  sul  suo  conto  ai  giornali,  rivelano  un  lavoro  di  montaggio  molto 
accurato “there was multiple takes”.
Anche le riprese di apertura che mostrano un piccolo Phoenix a nuotare in un 
fiume a Panama, sono frutto di una messa in scena. Quello che sembra un  filmino 
amatoriale girato nel 1982 è in realtà una scena girata con attori alle Hawaii e 
riversata  su  una  vecchia  videocassetta  del  film  Paris  texas,  in  modo  che  le 
immagini risultassero vecchie e rovinate.
Mentre autentica è la ripresa in 16 mm in cui compaiono Phoenix e fratelli intenti 
ad imitare i Jackson Five a Los Angels.
Subito dopo, in rapida carrellata,  vengono mostrate le immagini televisive che 
riassumono  la  carriera  di  attore  folgorante  e  in  ascesa  di  Phoenix.  Dalle 
candidature agli Oscar fino alla vincita del Golden Globe per Walk the Line.
Questi reperti visivi introducono l'  apparizione di Phoenix, all'esterno della sua 
abitazione, chiuso nella sua felpa e con cappuccio in testa pronto a dichiarare la 
decisione di smetterla con il cinema e l'intenzione di fuggire da quel mondo dove 
tutto è finto, dove ti dicono cosa fare e dove stare. Fare l'attore è un imbroglio,  
afferma Phoenix, non c'è nulla,  sei solo un burattino mosso dai fili.  Da qui la 
decisione di  buttarsi  nel  mondo della  musica,  dove può ritrovare ed essere se 
stesso e di voler raccontare e documentare questa sua decisione.
Le  iniziali  istruzioni,  dunque,  inducono  lo  spettatore  ad  attivare  una  lettura 
documentarizzante del testo per tutta la durata del film. I confini tra vero e falso 
qui  sono molto  labili.  Perché  sotto  i  nostri  occhi  ci  viene  mostrata  realmente 
l'autodisintegrazione del protagonista. Joaquin Phoenix si fa realmente di coca, 
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realmente va con delle prostituite, e se ne va in giro per più di un anno ridotto 
come un barbone rischiando per davvero di buttare via tutta la sua carriera.
Joaquin si prende letteralmente e metaforicamente della merda in faccia.
In questo caso il mocumentario raggiunge esiti originali e sorprendenti: possiamo 
definire I'm Still here il primo esempio di mocumentario socio/esistenziale.
La peculiarità del film è il coinvolgimento di una stella di prima grandezza capace 
di generare, nell'asfittica fortezza degli Studios una serie di brecce incontrollabili. 
Per  portare  alla  luce  gli  aspetti  più  perversi  del  sistema,  Phoenix  ha  dovuto 
mettere in gioco una carriera all'apice. Per oltre un anno l'attore ha mutato aspetto 
fisico,  ha  trascurato  i  sacri  doveri  di  sacerdote  dello  spettacolo,  sabotando  la 
promozione  di  un  film,  rifiutando  parti  in  copioni  di  rilievo,  ha  spezzato  la 
complicità implicita tra lui e i più importanti rappresentanti della critica. A questo 
proposito è emblematica la sua performence da David Letterman, dove ha fatto 
scena  muta  dopo  ogni  domanda  che  riguardasse  il  film  in  promozione;  ha 
ammesso di non aver visto il film che promuoveva e accettava di discutere solo la 
sua svolta hip hop (poco credibile a cominciare dal look di J.P.).
Alla fine Letterman lo congeda con la frase:” Peccato che tu non sia potuto venire 
qui stasera”.
Ho ricordato questi  elementi  perché sia Letterman che Stiller,  sia Sean Combs 
erano all'oscuro  dell'operazione.  Phoenix  quindi  ha  tagliato  i  ponti  con il  suo 
mondo, senza riuscire a guadagnare credibilità nell'ambiente hip hop (nel quale 
Combs è una delle figure di massimo rilievo).
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Indipendentemente dagli intenti del film, Phoenix deve aver vissuto un autentico 
dramma interiore: tutti lo consideravano un pazzo bruciato e perso in un delirio 
egomaniacale.
Niente ci può svelare come J.P. si sentisse davvero in quel momento: era solo.
In un film che descrive la povertà umana di un mondo dorato ma spietato, alla fine 
lo  smarrimento  dell'attore  di  fronte  alle  provocazioni  radicali  delle  quali  è 
responsabile sembra autentico e lo ricongiunge a tutto il genere umano attraverso 
il dolore.
Schema mocumentario in I'm Still here
1) Patto comunicativo iniziale di veridizione: il soggetto del film apparentemente 
vero, muove lo spettatore verso una lettura documentarizzante del testo.
2) Tema esplicito: la crisi esistenziale di Joaquin Phoenix che vuole smettere di 
recitare per fare il musicista hip hop.
3) Rinegoziazione del patto comunicativo: per tutta la durata del film lo spettatore 
è portato a credere a ciò che viene raccontato.
Sono stati sollevati dei dubbi sulla veridicità della storia documentata da Affleck 
solo  nel  momento  in  cui  uno  dei  collaboratori  dichiarava  alla  stampa  che  si 
trattava di una messa in scena.  Questo incidente è stato usato dagli  autori  per 
moltiplicare la mise en abyme tra stelle di Hollywood e circuito mediatico
4) Tema  Implicito:  la  critica  al  sistema  dello  spettacolo  hollywoodiano  e  in 
generale all'intera società dell'immagine, dell'informazione e dei media. Il delirio 
di onnipotenza ingiustificato dell'attore.
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Conclusioni
Alla fine di questo percorso, è opportuno valutare conquiste e prospettive teoriche 
in merito a un corposo insieme di film (molti lavori coerenti con la struttura che 
ho individuato, nascono o si diffondono fuori dal cinema)  che non ha ricevuto, 
forse, l'attenzione che meritava.
Siamo partiti dal cinema documentario, genere di riferimento sintattico del mock. 
Il cinema del reale da tempo ha dovuto rinunciare ad ogni pretesa possibilità di 
punto di vista oggettivo. 
Esiste uno specifico patto comunicativo del documentario, ma non è sufficiente a 
creare  un  “ordine"  diverso,  semmai  è  esistita  una  diversa  disposizione  dello 
spettatore di  fronte ai  documentari.  Invece della  “sospensione dell'incredulità”, 
pilastro di ogni narrazione di fiction, qui vige un “patto di veridizione”: vale a dire 
che  lo  spettatore  ideale  si  predispone  ad  una  lettura  documentarizzante.  Odin 
(2000) spiega come la documentarizzazione interpelli direttamente lo spettatore, 
senza la mediazione che propone invece la finzionalizzazione, così da rischiare di 
attivarne le difese.
Questo aspetto è fondamentale per comprendere la mia prospettiva teorica.
Nel secondo capitolo, ho raccolto gli approcci teorici sul mockumentary, i quali, 
anche tenendo conto delle differenze tra loro, sfociano  in classificazioni basate 
sulle  “marche enunciative di  veridizione”.  Invece di  mettere in  discussione gli 
approcci teorici contemporanei, ho scelto di seguire una strada diversa.
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Le marche veridittive hanno subito una sorta di metamorfosi. Questo apparato, 
altamente  codificato  (la  voce  off,  il  found  footage,  la  presenza  di  “esperti” 
accreditati dai sottopancia e così via), ha acquisito, in molto casi, il significato 
accessorio di “marche stilistiche”, a ben vedere in contraddizione con le prime. In 
questo senso sono state usate per gli scopi più disparati, dagli spot pubblicitari, 
alla parodia in rete, fino, appunto, alla “burla” ovvero “mock”.
Il mockumentary nasce quando le marche di veridizione erano già codificate nei 
documentari.  All'inizio  quindi  la  definizione  di  “falso  documentario”  o  di  “ 
documentario farsa” era sostanzialmente corretta.
Si  trattava  di  un  sottogenere  che  utilizzava  gli  stilemi  documentaristici  per 
raccontare  storie  non  vere.  Il  mockumentary  ha  sempre  avuto  un  carattere 
irriverente  e  anche  quando il  gioco  era  del  tutto  scoperto,  l'uso  delle  marche 
enunciative in senso opposto al loro utilizzo consueto, rappresentavano di per sé, 
una  provocazione  e  perfino  una  denuncia  implicita  della  manipolabilità  del 
documentario e in genere degli audiovisivi di informazione.
Non è da escludere che l'uso crescente del mock, abbia contribuito a far perdere 
credibilità al documentario, costringendolo a rinunciare ad una pretesa verità e 
rifugiandosi  in  narrazioni  soggettive,  sempre  più  simili  al  film  di  finzione. 
Naturalmente, nella misura in cui il  documentario abbandonava un apparato in 
parte  logoro  (come  la  voce  off),  tanto  più  la  sua  credibilità  si  affidava  alla 
credibilità dell'autore, attestata da un contesto fatto di trasmissioni radiofoniche e 
televisive, giornali, riviste specializzate, del tutto estraneo al testo filmico.
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Questa digressione sul documentario era necessaria per raccontare la storia del 
mockumentary.  Quest'ultimo  però,  nella  valutazione  critica,  comprende 
qualunque audiovisivo che utilizzi le marche veridittive.
È vero che alcuni (Roscoe e Hight 2001) hanno diviso i mockumentary secondo 
una sorta  di  gradualità  legata  al  livello  di  “beffardia”.  Tuttavia  rientrano nella 
definizione corrente di mockumentary film come  Zelig,  con un famoso attore-
regista in scena che elimina qualunque possibile fraintendimento. Oppure Modern 
Family, una serie televisiva che usa, peraltro moderatamente, lo stile della “Tv 
verità” con frequenti interviste agli attori che intercalano le vicende.
Dunque io avevo bisogno di una definizione più ristretta, e quindi di un nuovo 
termine che mi permettesse di avanzare una serie di ipotesi senza contrastare tutta 
la letteratura del settore.
Per  questo  ho introdotto  il  termine:  mocumentario,  che  mi  torna  utile  proprio 
perché non ha immediati richiami alla burla o al falso, almeno nella nostra lingua.
Alla fine del secondo capitolo ho tracciato il confine del mocumentario:
rimangono fuori  da questa  categoria  tutti  i  testi  di  fiction  che  non presentano 
strategie di “mascheramento” della verità.
In sede di conclusioni mi limito a riportare quella che si può considerare la qualità 
fondamentale del mocumentario.
Si tratta di un'attitudine rappresentabile con uno schema presente in tutti i membri 
di questa nuova categoria:
1) Patto comunicativo di partenza palesemente falso oppure apparentemente vero.
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2) Tema esplicito che spesso serve ad attirare l'attenzione su un tema di attualità 
oppure costituisce un'iperbole del tema reale dell'opera
3) Un processo di rinegoziazione del patto comunicativo tra opera e spettatore. Lo 
spettatore capisce che il punto non è tanto la credibilità del Tema Esplicito quanto 
la scoperta di un altro livello narrativo e tematico. Questo processo di attivazione 
critica  dello  spettatore  può  sfociare  in  una  ripetizione  dello  schema  a  livelli 
sempre più profondi.
4) Tema Implicito: è “l'anima” del mocumentario. Può essere una verità storica 
fino ad allora sconosciuta, ma più spesso si tratta di un tema di rilevanza sociale 
sul  quale  lo  spettatore è  portato a  riflettere.  Il  mocumentario non impone una 
verità nemmeno soggettiva. Si limita a stimolare lo spettatore , attraverso un gioco 
“a nascondino” dentro aspetti  della realtà prima sconosciuti,  oppure conosciuti 
attraverso un “framing” diverso del tema stesso.
Nel terzo capitolo ho analizzato tre esempi di mocumentario sulla base del nuovo 
approccio teorico proposto.
L'aspetto quasi paradossale del mocumentario è la ricerca della verità attraverso 
un'iniziale bugia.
Il mocumentario si evolve freneticamente ed è presente in tutti i media.
La sua natura di “gioco” con i codici del linguaggio cinematografico e televisivo 
ne ha favorito uno sviluppo quantitativamente rilevante negli ultimi due decenni.
Questo potrebbe essere un indizio che il mocumentario costituisca, pur nella sua 
incandescente  indeterminatezza  da  post  big  bang,  un  modo  di  raccontare  i 
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problemi  del  mondo  particolarmente  adatto  all'era  dell'immagine  che  stiamo 
vivendo, dove i codici in gioco sono patrimonio di una cultura comune.
Questa tesi vuole proporlo come oggetto di studio nella complessa molteplicità 
delle sue forme. Mi sono limitata ad analizzare film, anche se uno di questi è stato 
trasmesso in televisione per la prima volta (cfr. Cap. IIIº).
Resta da analizzare il mocumentario in ambito video, specie su internet e
rimane aperta la questione del genere.
Sono propensa a credere che il  mocumentario,  nella  presente accezione,  possa 
essere considerato un genere. Comunque abbia la possibilità di diventarlo.
Per ora accolgo la definizione di “discorso” (Roscoe e Hight 2001) inteso come 
dialogo con le forme del cinema documentario e con la realtà. Soprattutto si può 
intendere  questo  discorso  come  rapporto  paritario  e  dagli  esiti  incerti  con  lo 
spettatore,  in  grado  di  superare  le  finalità  e  i  risvolti  “anestetici” 
dell'intrattenimento  di  massa,  così  come  le  tesi  preconfezionate  di  un  certo 
cinema, documentario o di finzione che sia.
133
Bibliografia
AA.VV., Cinéma et Réalitè, Université Saint Etienne, CIEREC, 1984 .
Altaman  R.,  Film/Genre, Londra,  British  Film  Institute,  1999;  trad.  it. 
Film/Genere, Milano, Vita & Pensiero, 2004.
Ambrosini M, Cardone L., Cuccu L., Introduzione al linguaggio del film, Roma, 
Carocci Editore, 2003.
Ames  E.,  Ferocious  Reality.  Documentary  according  to  Werner  Herzog,  
Minneapolis-London, University of Minnesota Press, 2012.
Aprà A., Documentario. Il dilemma vero/falso, in Enciclopedia del Cinema, vol.II, 
Roma, Istituto dell'Enciclopedia Italiana, 2003.
Barnouw E., Documentary. A History of the Non-Fiction Film, Oxford University 
Press, 1974.
Barthes R., La Chambre claire, Gallimard-Seuil, Paris, 1981; trad. it. La camera 
chiara. Note sulla fotografia, Torino, Einaudi, 1980.
ID., Rhétorique de l'image, Comunications, 1964; trad. it. Retorica dell'immagine, 
in L'ovvio e l'ottuso. Saggi critici III, autori vari, Torino, Einaudi, 1985.
Bazin A.,  Qu'est-ce que le cinéma?, Les Editions du Cerf, 1958, trad. It Che cosa 
è il cinema?. Il film come opera d'arte e come mito nella riflessione di un maestro  
della critica, Milano, Garzanti, 1973.
ID., Chris Marker, Lettre de Sibérie, in Le Cinéma français de la Libération à la  
Nouvelle Vague, Cahiers du cinéma, 1985.
Bellavita A., Perché dire una bugia quando si può dire la verità?, in Segnocinema, 
n. 149, 2008.
Bertetto P.,  Stile,  in Carluccio G., Villa F. (a cura di), L'interstestualità. Lezioni,  
lemmi, frammenti di analisi, Torino, Edizioni Kaplan, 2006.
ID.,  Lo specchio e il simulacro. Il cinema nel mondo diventato favola, Milano, 
Bompiani, 2007.
Bertozzi  M.,  Recycled  cinema.  Immagini  perdute,  visioni  ritrovate,  Venezia, 
Marsilio Editori, 2012.
ID.,  Storia  del  documentario  italiano.  Immagine  e  culture  dell'altro  cinema, 
Venezia, Marsilio Editori, 2008.
134
Bettetini G., L'indice del realismo, Milano , Bompiani, 1971.
ID., L'occhio in vendita, Venezia, Marsilio Editore, 1985.
ID., Cinema: lingua e scrittura, Milano, Bompiani, 1968.
Bordwell  D,  On The History of  Film Style,  Cambridge-Massachusetts-London, 
Harvad University Press, 1997.
Breshand  J,  Le  Documentaire.  L'autre  face  du  cinéma,  Editions  Cahiers  du 
cinéma, 2002. Trad. it. Il documentario. L'altra faccia del cinema, Torino, Lindau 
s.r.l., 2005.
Brunetta G.P., Storia del cinema mondiale, Torino, Einaudi, 2011.
ID.,  Nascita del racconto cinematografico ( Griffith 1908-12), Padova, Libreria 
Editrice Universitaria, 1974.
Buccheri V.,  Stile Cines. Studi sul cinema italiano 1930-1934, Vita Et Pensiero, 
Milano 2004.
ID., Lo stile cinematografico, Roma , Carocci Editore, 2010.
Campbell M., The Mocking Mockumentary and the Ethics of Irony, in Taboo: The 
Journal of Culture and Education, XI, n.1, Spring- Summer 2007.
Canova  G.,  Mockumentary ,  in  L'Enciclopedia  del  cinema,  Milano,  Garzanti, 
2009.
Casetti F.,  Communicative Negotiation in Cinema and Television, Milano, Vita e 
Pensiero, 2002.
ID., Dentro lo sguardo. Il film e il suo spettatore, Milano, Bompiani, 1986.
ID., Teorie del cinema. 1945-1990, Milano, Bompiani, 1993.
ID.,  L'occhio del novecento. Cinema, esperienze, modernità, Milano, Bompiani, 
2005.
Comolli J.L., Le détour par le direct, in Cahiers du cinéma, n.209 e 211, fevriér e 
avril 1969.
Compagnon A., Le démon de la théorie: littérature et sens commun, Editions du 
Seuil,  Paris 1998, trad. it.  Il demone della teoria. Letteratura e senso comune, 
Einaudi, Torino, 2000.
Costa A., Georges Méliès la morale del giocattolo, Milano, Il Formichiere, 1980.
Coleridge S. T., Teorie del teatro, Bologna, Il Mulino, 1988.
Colombo F.,  Leonard o del falso: nota su Zelig di Woody Allen, Comunicazioni 
sociali, n. 1, 1984.
135
Cremonini G.,  Zavattini  “teorico” e l'impossibilità del realismo,  in Cinema & 
Cinema, n. 20, luglio-settembre, 1979.
Cuccu  L.,  La  visione  come  problema.  Forme  e  svolgimento  del  cinema  di  
Antonioni, Roma, Bulzoni, 1973.
Damiani L., Bufale. Breve storia delle beffe mediatiche da Orson Welles a Luther  
Blisset, Roma, Castelvecchi editore, 2004.
De Siefe E., This is Spinal Tap, Londra, Wallflowers Press, 2007.
El-Miskin  T.,  Special  Bulletin.  Trans-fictional  Disavowal, in  Jump  Cut, n.34, 
1989.
Eco U., Trattato di semiotica generale, Milano, Bompiani, 1975.
ID.,  Lector in fabula. La cooperazione interpretativa nei testi narrativi, Milano, 
Bompiani, 1979.
ID., Semiotica e filosofia del linguaggio, Torino, Einaudi, 1984.
ID., I limiti dell'interpretazione, Milano, Bompiani, 1990.
Fanchi M. , Spettatore, Milano, Editrice Il Castoro, 2005.
Floris  A.  (a  cura di),  Daniele  Segre.  Il  cinema con la  realtà,  Cagliari,  CUEC 
edizioni, 1997.
Formenti C., Il Mockumentary. La Fiction si maschera da documentario, Mimesis 
Cinema, Milano-Udine, 2013.
ID.,  Il  mockumentary:  quando  le  estetiche  documentarie  diventano  stile  
cinematografico, in Bianco e nero, LXXIII, N. 572, Gennaio-Aprile 2012.
Godard  J.L.,  Introduction  à  une  véritable  histoire  du  cinéma,  Paris,  Albatros, 
1980; trad.  it.  Introduzione alla vera storia del cinema,  Roma, Editori Riuniti, 
1982.
Giannarelli  A.  (a  cura  di),  Il  film  documentario  nell'era  digitale,  in  Archivio 
audiovisivo  del  movimento  operaio  e  democratico,  Annali  9,  Ediesse  S.r.l. 
Edizioni, 2007.
Gautier G., Le documentaire, un autre cinema, Paris Editions Nathan, 2002, trad. 
it. Storia e pratiche del documentario, Torino, Lindau, 2009.
Hardy  F.,  (ed)  Grierson  On  Documentary,  1946;  trad.  it.  (a  cura  di)  Di 
Giammatteo F., Documentario e realtà, Bianco e nero Editore, Roma, 1950.
136
Hight  C.,  Television  Mockumentary.  Reflexivity,  Satire  and  a  Call  to  Play,  
Manchester/New York, Manchester University Press, 2010
ID.  Experiments  in  Parody  and  Satire:  Short  Form  Mockumentary  Series,  in 
Miller C.J. (a cura di), 2012.
Godard J.L.,  Jean-Luc Godard par Jean Luc Godard,  Paris, éditions de l'étoile, 
1985.
Jost F., Realtà/ Finzione. L'impero del falso, Milano, Editrice il Castoro, 2003.
Krakauer  S.,  Theory  of  Film.  The  Redemption  of  Physical  Reality, New York, 
Oxford University Press, 1960; trad. it. Film: ritorno alla realtà fisica, Milano, Il 
Saggiatore, 1962.
Marano F., Il film etnografico in Italia, Bari, Edizioni di Pagina, 2007.
Mereghetti P., Il Mereghetti: dizionario dei film 2011, Milano, Baldini Castoldi 
dalai Editore, 2011.
Metz  C.,  Langage  et  cinema, Parigi,  Albatros;  trad.  it. Linguaggio  e cinema, 
Milano, Bompiani, 1977.
ID., Essais sur la signification au cinéma, Tome I , Paris, Klincksieck, 1968; tr. it. 
Mialno, Garzanti, 1980.
ID., Le Signifiant imaginaire. Psychanalyse et cinéma ,  Parigi, Union Générale 
D'Editions,  1977;  tr.  it.  Cinema  e  psicoanalisi. Il  significante  immaginario, 
Venezia, Marsilio, 1980.
ID., L'enonciation impersonelle, ou le site du film, Parigi, Meridiens Klincksieck, 
1991;  tr.  it.  L'enunciazione  impersonale  o  il  luogo  del  film,  Napoli,  Edizioni 
Scientifiche Italiane, 1995.
ID., Semiologia del cinema, Milano, Garzanti, 1980.
Muratori L. e Piccino C.,  Guida al mockumentary, Torino, Einaudi Stile Libero 
Dvd, 2007.
Nepoti R., Storia del documentario, Bologna, Pàtron Editore, 1988.
Nichols B.,  Representing Reality: Issues and Concepts in Documentary, Indiana 
University Press, 1991.
ID., “Getting to know you ...”: Knowledge , Power and body, in M. Renov (ed),  
Theorizing  Documentary,  Routledge,  New  york  and  London,  1993.  Indiana 
University press, 1994.
ID., Blurred Boundaries: Questions of Meaning in Contemporary Culture, Indiana 
University press, 1994.
ID.,  Introduction to documentary, Bloomington, Indiana University press, 2001 
trad. it. Introduzione al documentario, Milano, Editrice Il Castoro, 2006.
137
Odin R., De la fiction, Edition De Boeck Supérieur, 2000, trad. it. Della finzione, 
Milano, Vita & Pensiero, 2004.
Paget  D.,  True  stories?:  Documentary  Drama  on  Radio,  Screen  and  Stage, 
Manchester University Press, Manchester, 1990,
ID., No Other Way To Tell It: Dramadoc/Docudrama on
Television, Manchester University Press, Manchester, 1998,
ID., Acting the real: Dramatic Practices in Television Dramadoc/Docudrama on  
Television , Manchester University Press, Manchester, 1999,
Peirce C.S Collected papers: Vol II, Cambridge, Mass, The Belknap Press at the 
Harvard Press, 1965,
ID., Semiotica, Torino, Einaudi, 1980,
ID., Le leggi delle ipotesi; Milano, Bompiani, 1984.
Pescatore G., Il falso: mondo, discorso, immagine, in La Valle dell'Eden, XI-XII, 
Luglio 2009, Giugno 2010,
Pinna S.,  Scorci di realtà. La produzione documentaristica, in  Nuovo cinema in  
Sardegna (a cura di Floris A.) Cagliari, Aipsa Edizioni, 2001,
Pisanty V. e Pellere Y R., Semiotica e interpretazione, Milano, Bompiani, 2004
Platinga  C.  R.,  Rethoric  and  representation  in  Nonfiction  film,  Cambridge 
University Press, 1997,
ID., “Gender, Power and a Cucumber: satiring masculinity in This is spinal tap”, 
in  Barry Keith Grant  and Jeannette  Sloniowski  (  eds)  1998,  Documenting the  
documentory  close  readings  of  documentary  film  and  video,  Wayne  State 
University Press, Detroit, 318-32.
Prevosti C., Più vero del falso, in Nocturno, n.118, giugno 2012.
ID., Death of President, in Duellanti, n. 33, 2007.
Puccioni M., Questo film ha intenti seri, in  Morte di un presidente, antologia di 
testi critici, Milano, Feltrinelli, 2007.
Renov M., “New Subjectivities: Documentary and Self-Representation in the post-
verité Age”, in D. Waldman and J. Walker ( eds),  Feminism and Documentary,  
University of Minnesota Press, Minneapolis 84-94, 1999.
ID., The subject of documentary (Visible Evidence), V.16, University of Minnesota 
Press, 2004.
Roscoe J., Mock-documentary Goes Mainstream, Jump Cut, n. 43, 2000.
ID.,  Mocumentary,  in  Encyclopedia  of  the  Documentary  Film,  New  York, 
Routledge, 2006.
138
Roscoe  J.  and  Hight  C.,  Faking  it.  Mock-documentary  and  the subversion  of  
factuality, Manchester, Manchester University Press, 2001.
ID.,  Forgotten  Silver:  A  New  Zealand  Television  Hoax  and  its  Audience,  in 
JUHASZ; lerner ( a cura di), 2006.
Sadoul  G.,  Histoire  du  cinéma  mondial  des  origines  à  nos  jours, Paris, 
Flammarion, 1964. Trad. it. Storia del cinema mondiale, Milano, Feltrinelli, 1972.
Seidman S., Contested Knowledge. Social Theory today,
Blackwell Publishing, 3rd Edition, 2004 (1st edition 1994).
Torchin  L., Cultural  Learning  of  Borat  for  Make  Benefit  Glorious  Study  of  
Documentary, in Film & History, XXXVIII, n.1, Spring 2008.
Ward P., Documentary: The Margins of Reality, Columbia University Press, 2012.
Wees C. W., Recycled Images: The Art and Politics of Found Footage Films, New 
York, 1993.
Winston B., Claiming the Real, BFI London, 1995.
ID, Claiming the real,Technologies of Seeing: Photography, Cinematography and  
Television,  BFI London, 1996.
Zavattini C., Neorealismo, Milano. Bompiani, 1979.
Zuber  S.L.,  David Holzman's Diary: a Critique of Direct Cinema,  Post Script 
essay, in Film and Humanites, n. 3, 2009.
139
Sitografia
Agora vox: Il mundial dimenticato, intervista al regista Filippo Macelloni
http://www.agoravox.it/Il-mundial-dimenticato-intervista.html
BBC Fools the nation: 1957 
http://news.bbc.co.uk/onthisday/hi/dates/stories/april/1/newsid_2819000/2819261.
stm
BBC: Spaghetti harvest in Ticino https://www.youtube.com/watch?
v=tVo_wkxH9dU
Ben Stiller Does Joaquin Phoenix
https://www.youtube.com/watch?v=qbw9xIuiLY0
Cinefile: il cinema da Alien a Zivago. Death Of President: incontro con Gabriel 
Range
http://www.cinefile.biz/death-of-a-president-incontro-con-gabriel-range
Collider: Casey Affleck's I'm Still here: The Lost Year Of Joaquin Phoenix Due 
out on September 10Th by Matt Goldberg
http://collider.com/joaquin-phoenix-casey-affleck-documentary-im-still-here-the-
lost-year-september-10th/
Entertainement: Joaquin Phoenix's rap career: An elaborate Hoax?
http://www.ew.com/article/2009/01/27/joaquin-phoenix-2




Heavenly features. A sensational find is in the final 'Montana Sunday Theatre' 
hour
http://www.waikato.ac.nz/fass/mock-doc/documents/paper1.shtml
In The Jungle: The Making Of Cannibal Holocaust
https://www.youtube.com/watch?v=JLFOnDGMElo




Joaquin Phoenix on David  Letterman Show, February 11, 2009
https://www.youtube.com/watch?v=RRb_3hCa72Y
140
Joaquin Phoenix return visit On David Letterman Show September 22, 2010
https://www.youtube.com/watch?v=97pPMzESi6s
La Stampa: L'impegno? Ridiamoci su. Sono i comici come Grillo e la Guzzanti i 
nuovi politici: ne discute “MicroMega”
http://www.lastampa.it/2007/09/14/cultura/limpegno-ridiamoci-su-
TNg7KUeoFxM9j9h0PwEWKK/pagina.html
Lettre de Sibérie, Cineteca Fondazone di Bologna
http://www.cinetecadibologna.it/evp_lettere_marker/programmazione/app_5025/f
rom_2013-07-02/h_1645
Orson Welles, War Of The Worlds- Radio Broadcast , 1938 
https://www.youtube.com/watch?v=Xs0K4ApWl4g
Paper Street: Il mundial dimenticato
http://www.paperstreet.it/cs/leggi/il-mundial-dimenticato-l-garzella-e-f-macelloni-
anteprima-intervista-ai-registi.html
Recencinema: recensione di I'm still here
http://www.recencinema.it/recensioni/64-documentario/2591-io-sono-qui
The Moscow Time: Inspired Lunacy by Tom Birchenough
http://www.themoscowtimes.com/arts_n_ideas/article/inspired-
lunacy/357487.html




- A Day Without A Mexican di Sergio Arau, 2004
- A Might Wind di Christopher Guest, 2003
- A Necessary Death di Daniel Stamm, 2008
- Adopted di Pauly Shore, 2009
- AFR di Morten Hartz Kaplers, 2007
- Alien Abduction- Incident in Lake County di Dean Alioto, 1998
- American Macho Buddha di Walt Mancing, 2009
- American Zombie di Grace Lee, 2007
- Amore in città, di Cesare Zavattini, 1953
- Anna di Alberto Grifi e Massimo Sarchielli, 1975
- Apollo 18 di Gonzalo Lòpez Gallego, 2011
- Bad News Tour di Sandy Johnson, 1983
- Beefcake di Thom Fitzgerald, 1999
- Berlin: die Simphonie einer Grosstadt  trad. it. Berlino: Sinfonia di una grande 
città diWalter Ruttmann, 1927
- Best in Show di Christopher Guest, 2000
- Bob Roberts di Tim Robbins, 1992
- Borat: Cultural Learnings of America For Make Benefit Glorious Nation of
  Kazakhstan di Larry Charles, 2006
- Bowling for Columbine di Michael Moore, 2002
- Cannibal Holocaust di Ruggero Deodato, 1979
- Cave of Forgotten Dreams, di Werner Herzog, 2010
- Chelovek s Kino apparatom, trad. it.  L'uomo con la macchina da presa, di Dziga 
Vertov, 1929
- Citizen Kane di Orson Welles, 1941
- Cloverfield, di Matt Reeves, 2008
- Colpo di stato, di Luciano Salce. 1969
- Confession of a Porn Addict di Duncan Christie, 2008
- Confession of an Action Star di Brad Martin, 2005
- Confetti di Debbie Isitt, 2006
- C.S.A.: The Confederate States of America di Kevin Willmot, 2004
- Curse of the Blair Witch di  di Daniel Myrick e Eduardo Sanchez, 1999
142
- David Holzman's Diary di Jim McBride, 1967
- Deconstructing Harry, trad. it. Harry a pezzi, di Woody Allen, 1997
- Death Of President di G. Range, 2006
- Die grosse Ekstase des Bildschnitzers Steiner, trad. it. La grande estasi
  dell'intagliatore Steiner di Werner Herzog, 1974
- District 9 di Neill Blomkamp, 2009
- Drop Dead Gorgeous di Michael Patrick Jann, 1999
- Ė morto Cattelan! Evviva Cattelan! di Marco Penso, 2006
- Ė viva la Torre di Pisa di Daniele Segre, 2012
- F for Fake di Orson Welles, 1973
- Facebook- A Mockumentary di James Gross, 2010
- Farrebique di George Rouquier, 1947
- Fear Of Black Hat di Rusty Cundieff, 1983
- First on the Moon, di Aleksey Fedorchenko, 2005
- Forgotten Silver di Peter Jackson e Costa Botes, 1995
- Freaks di Tod Browning, 1932
- Gente del Po di Michelangelo Antonioni, 1947
- Go West happy Cow di Tyler Knowles, 2010
- Good Arrows di Helene Grace e Irvine Welsh, 2009
- Grave Encounters dei The Vicious Brothers, 2010
- Grizzly Man, di Werner Herzog, 2005
- Hard Core Logo di Bruce McDonald, 1997
- Heavenly Creatures, di Peter Jackson, trad. it. Creature del cielo, 1994
- Husbands and Wives ,trad. it. Mariti e mogli, di Woody Allen, 1992
- I' m still here, trad. it.  Io sono qui di Casy Affleck, 2010
- Il mundial dimenticato, di Garzella e Macelloni, 2011
. Il potere deve essere bianconero di Daniele Segre, 1978
- Il ritorno di Caliostro di Daniele Ciprì e Franco Maresco, 2003
- Il sogno dell'alieno. Storia di un grande bluff di Alberto D'Onofrio, 2012
- In Smog and Thunder di Sean Meredith, 2003
- Incident at Loch Ness di Zak Penn, 2004
- It's All Gone Peter Tong di Michael Dowse, 2004
- Jackie's Back di Robert Townsend, 1999
143
- Jesus' People: The Movie di Jason Naumann, 2009
- Just For The Record di Steven Lawson, 2010
- Kinoglaz trad. it. Il Cineocchio di Dziga vertov, 1924
- Kombi Nation di Grant Lahood, 2003
- L'altra faccia del diavolo di William Brent Brell, 2012
- L'era legale, di Enrico Caria, 2011
- La Sortie des usines Lumière, di A. e L. Lumière, 1895
- La terra trema, di Luchino Visconti, 1948
- Ladri di biciclette, di Vittorio De Sica, 1948
- Lake Mungo di Joel Anderson, 2008
- Le Mistère de l'Atelier 15, di A. Resnais e A. Heinrich, 1957
- Le ragioni dell'aragosta di Sabina Guzzanti, 2007
- Le statues meurent aussi , di A. Resnais e C. Maker, 1953
- Le mâitre fous, di Jean Rouch, 1954-1955
 -Le Mystère Picasso, di G. Clouzot, 1956
 -Le Petit Soldat  di Jean-Luc Godard, 1960
- Le ragioni dell'aragosta, di Sabina Guzzanti, 2007
- Le Tombeau d'Alexandre, di Chris Marker, 1992
- Lettre de Sibérie di Chris Marker, 1958
- Live! di Bill Guttentag, 2007
- Long Pigs di Nathan Hynes e Chris Power
- Louisiana Story di Robert Flaherty, 1948
- Low Rollers di Greg Shouse, 2009
- Man Of Aran, trad. it. L'uomo di Aran, di R. Flaherty, 1934
- Medusa: Dare To Be Truthful di Julie Brown e John Fortenberry, 1992
- Mike Bassett: England Manager di Steve Barron, 2001
- Moana (L'ultimo Eden) di Robert Flaherty, 1926
- Modern Dating According To Jeff di Greg Corner e Buddy Howard, 2009
-  Mondo Cane di Gualtiero Jacopetti, Paolo Cavara e Franco E. Prosperi, 1962
- More Bad News di Adrian Edmonson, 1987
- Morire di lavoro di Daniele Segre, 2008
- Morris: A Life With Bells On di Lucy Akhurst, 2009
- Morto Trosi, viva Trosi! di Massimo Troisi, 1982
144
- Nanook of the North, trad. it. Nanuk l'eschimese di Robert Flaherty, 1922
 - No Lies di Mitchell Block, 1973
- Non mi basta il successo più di Massimo De Lorenzo e Giuliano Taviani, 1998
- Numéro deux di Jean-Luc Godard, 1975
- Oil Storm di James Erskine, 2005
- On Edge di Karl Slovin, 2001
- Paranormal Activity, di Oren Peli, 2007
- Riprendimi di Anna Negri, 2008
- Roma città aperta di Roberto Rossellini, 1945
- Sciuscià di Vittorio De Sica, 1946
- Siamo donne  di Cesare Zavattini, 1953
- Sidewalks of New York, trad. it. I marcapiedi di New York, di Edward Burns, 
2001
- Sirene. Il mistero svelato di Sid Bennett, 2011
- Six fois deux di Jean-Luc Godard, 1976
- Stardom di Denys Arcand, 2000
- Sweet and Lowdown, trad. it. Accordi e disaccordi di Woody Allen, 1999
- Take The Money and Run, trad, it. Prendi i soldi e scappa, di Woody Allen 1969
- Tanner '88 di Robert Altman, 1988
- The Baby Formula di Alison Reid, 2008
- The Blair Witch Project di Daniel Myrick e Eduardo Sanchez, 1999
- The Day Britain Stopped di G. Range, 2003
- The Falls di Peter Greenaway, 1980
- The Great Martian War 1913–1917, di Mike Slee, 2013
- The Rutles di Eric Idle e Gary Weis, 1978
- The Swiss Spaghetti Harvest di Charles De Jaeger, 1957
- The War game di P. Watkins, 1965
- The Wild Blue Yonder, trad. it. L'ignoto spazio profondo di Werner Herzog, 2005
- This is Spinal Tap di R. Reiner, 1984
- Two Lovers di James Grey, 2008
- 20 Dates, trad. it. L'amore in venti incontri di Myles Berkowitz, 1998
- Walk the Line, trad.it. Quando l'amore brucia l'anima di James Mangold, 2005
- Zelig di Woody Allen, 1983
145
